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Die ästhetische Gefühlswahrheit. 


Von 
Gertrud Kuznitzky. 


’E 
Einleitung. 
1. Das Problem der Gefühlswahrheit. 


Die Sprache des Gefühls ist eine bildliche Sprache — und auch 
„Sprache“ des Gefühls ist schon ein Bild. Das Gefühl ist in anderer 
Weise bildlich als das im engeren Sinne sogenannte Sprechen, als die 
lauthafte Sinnprägung in Wort und Satz bildlich ist. Die Bildlichkeit 
des Gefühls kommt im sprachlichen Ausdruck unseres Fühlens selbst 
erst zur Geltung. Sie ist ein eigentümliches Verhältnis der Sprache 
zum Gefühl; die Sprache wandelt ihre Sinnbeziehung auf Gegenstände 
ab, wenn sie in den Dienst der Gefühlsaussprache, der Verständigung 
über Gefühltes tritt. 

Die Sprache weiß sich dem Gefühlten gegenüber unzulänglich, sie 
bestimmt das Gefühlte symbolisch. Sie setzt es als gleichnisweise be- 
stimmt, sie bestimmt es als „eigentümlich“ Charakterisiertes. Wir spre- 
chen vom bohrenden Schmerz, von leiser Wehmut, von strahlendem 
Glück, warmer Freude. Solche Gleichnisse haben stets einen Bezug dar- 
auf, daß die Bestimmtheit dessen, was wir fühlen, in unserem Gefühls- 
erlebnis selbst liegt. Was eine Sache unserem Fühlen bedeutet, das sehen 
wir nicht als rein zur Sache gehörig an. Wir wissen vielmehr, daß die- 
ser Gehalt nur in unserem Fühlen zum Ausdruck kommt. Gefühltes, so 
dürfen wir sagen, bestimmt sich sinnmäßig nicht als objektiv, sondern 
als subjektbezogen. Freilich alle Gegenständlichkeit ist subjektbezogen, 
sofern sie zur Gegebenheit oder im weitesten psychologischen Sinne des 
Wortes zum „Erlebnis“ gelangen muß. Aber das Gefühlte gewinnt seine 
ihm eigentümliche Stellung im Reiche der Gegebenheiten dadurch, daß 
diese Beziehung auf unser Erlebnis seine unmittelbare Bestimmtheit 
selbst ist. Fühlen ist sinnmäßig subjektives Erleben, oder auch: Fühlen 
ist erlebtes Erleben. Von hier aus verstehen wir jenes so eigentümlich 
erscheinende Verhältnis der Sprache zum Erleben als ein notwendiges. 
Der Anspruch, daß etwas in seiner Objektivität und Urteilsbestimmtheit 
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gemeint ist, ist gleichbedeutend damit, daß es in einem eindeutigen 
sprachlichen Ausdruckszusammenhang auszusagen ist. Das Verhältnis 
sinnmäßig subjektiver Erlebnisse zur Sprache ist dagegen nicht das des 
Begriffs zum Wort, sondern es ist das Verhältnis des fraglichen Erleb- 
nisses zu einem im Wort niedergelegten Erlebnis. Der Sinn der Sprache 
in der Bezeichnung des Gefühlten ist Abbildung, Abspiegelung, Repro- 
duktion. Der sprachliche Ausdruck will hier andeuten, nachfühlen lassen, 
was gefühlt ist; wie das Gefühlte seinem Sinne nach ein Gegenwärtiges 
ist, so appelliert auch sein sprachlicher Ausdruck an unsere Fähigkeit, 
es uns zu vergegenwärtigen. 

Die Sprache ist, wenn sie vom Gefühl spricht, Bildersprache, weil 
ihre Leistung alsdann nicht ist, einen Gegenstand zu bezeichnen, seine 
sachliche Bestimmtheit zu vertreten, sondern vielmehr fühlbar zu machen, 
wie Gegenstände in Gegenwartsaufbauten, Erlebnisaufbauten treten. Die 
Unbestimmbarkeit, „Unbeschreiblichkeit“ des Gefühls ist also nicht ein 
Unvermögen der Sprache, sondern ein Bestimmungszug des Gefühls 
selbst. Jene bildlichen Ausdrücke wollen treu wiedergeben, was und wie 
wir fühlen, sie wollen die Meinung, den Sinngehalt des Gefühls wieder- 
geben und sie können dabei nur bildlich sein, weil das Gefühl sich 
selbst nur in Bildern Rechenschaft über sich ablegen kann. Indem das 
Gegenwärtige nicht irgend ein jetzt Geschehendes, Erinnertes, als dies 
und das Erkanntes, sondern ein jetzt Erlebtes, als „jetzt“ Erlebtes, 
mein Erlebnis jetzt, mein Erlebnis meiner jetzt ist, ist es zwar auch 
Gegenwärtiges und als solches Seiendes. Es ist Tatsache, zeitlicher Vor- 
fall, Ereignis. Dennoch stellt es sich in eine andere Reihe als alle ande- 
ren Tatsachen, indem es sich der Bestimmtheit in eindeutiger Bezeich- 
nung entzieht. Indem es sich bildlich bezeichnet, bezeichnet es sich eben 

. nicht sachlich, Wenn ich dem Verkehr auf der Straße zusehe und ich 
sehe plötzlich einen Menschen, der sich hier in Gefahr bringt, wenn ich 
über diese Gefahr erschrecke, so hat alles, was mir hier gegenwärtig 
wird, die Straße, die Wagen, die Fußgänger selbst seine Bestimmtheit, 
seine begrifflich geordnete Zugehörigkeit — nur nicht das Schreckhafte, 
was jetzt geschieht, und mein Erschrecken; das alles also, was den In- 
halt meines Fühlens jetzt ausmacht. 

So tritt das Gefühl sinnmäßig aus der Erfahrungsbestimmtheit her- 
aus. Aber zugleich tritt es mit einem eigentümlichen Geltungsanspruch ihr 
zur Seite. Die bewußte Bildlichkeit der Gefühlsaussprache bringt zu- 
gleich in der Subjektivität des Gefühlsgehaltes auch diesen Geltungs- 
anspruch zum Ausdruck. In dieser Bildlichkeit nämlich ähnelt sich das 
Gefühl Tatsachen wahrgenommener Wirklichkeit an. Es weiß sich 
immer von ihnen entfernt. Der bohrende Schmerz ist nicht das Wirken 
eines Bohrers und die strahlende Freude nicht die Ausstrahlung einer 
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Lichtquelle. Aber daß wir im Fühlen immer an vergleichbare Wahrneh- 
mungstatsachen denken, das ist doch nicht nur ein leeres hilfloses Spiel 
der Vorstellung. Es ist eine Sinnbestimmtheit des Gefühls, die ihm ein- 
heitlich zukommt. Alle Gefühle wissen sich als „quasi“ Tatsächliches, 
als gleichsam sichtbare oder spürbare Wirklichkeit. Die Gleichnissprache 
des Gefühls spricht eine Erlebniswirklichkeit aus; oder sie spricht das in 
ihm Erlebte als eine eigene, sich in jedem Gefühl in ihrer Eigenart wie- 
derherstellende Wirklichkeit aus. Das Gefühlte ist niemals eine Erfah- 
rungstatsache, aber Gefühle als Gegenwärtiges begleiten das Erfahrene 
als Gegenwärtiges so, daß eine eigene Wirklichkeit neben der erfahrenen 
sich in ihnen herstellt. Das Gefühlte ist eine Wirklichkeit in der Wirk- 
lichkeit, eine Welt in der Welt. 

Die Besonderheit des Fühlens innerhalb der „Erlebnisse“ im weite- 
ren psychologischen Sinne des Wortes liegt darin, daß das Gefühl sich 
nicht nur als eine Weise unseres Erlebnishabens, unseres psychischen 
Seins bestimmt, sondern daß es in seiner Erlebnisgestaltung und Gegen- 
wartsgestaltung Erlebnis und Gegenwart unmittelbar zum Inhalt hat. 
Die Bildersprache des Gefühls ist der Ausdruck dieser Inhaltlichkeit, sie 
ist damit der Ausdruck dessen, daß das Gefühlte mit dem Tatsächlichen 
der Gegenwart um die inhaltliche Bestimmtheit des jeweils Gegenwärti- 
gen ringt. „Jetzt“ und hier ist diese oder jene Gruppe von Erscheinun- 
gen und Vorgängen, in die ich hineintrete, etwa dieses Zimmer hier oder 
dieser-Vorfall, von dem ich höre; jetzt ist aber auch die eigentümliche 
Stimmung dieses Zimmers oder die Tragik jenes Vorfalls. Die Zusam- 
menhänge der Erfahrungswelt werden durchzogen und durchbrochen von 
Gefühlstatsachen, indem sie Tatsachen unserer Gegenwart werden. 

Dieses Verhältnis läßt uns nach einem Zusammenhang, nach einheit- 
lichen inneren Ordnungen der Gefühlstatsachen selbst iragen. Das Ge- 
fühl ist gleichsam Gestaltung, gleichsam zeitliches Geschehen. Gestaltetes 
und Zeitliches, das nicht bloß „gleichsam“ ist, besitzt seine Gestaltung 
und Dauer als Glied eines Ordnungszusammenhanges von Tatsachen. 
Es steht in Ordnungszusammenhängen des Naturgeschehens und des 
geistigen Lebens. Was hat es zu sagen, daß diese Zusammenhänge sich 
mit Gefühltem durchziehen — so durchziehen, daß das Gefühlte zugleich 
den Gestaltaufbau der erscheinenden Wirklichkeit nachahmt? Jedes Ge- 
fühl ordnet sich als Gegenwärtiges gegenwärtiger Erfahrungswirklich- 
keit zu. Gegenwärtige Erfahrungswirklichkeit ist aber immer nur ein 
Stück objektiv geordneter Erfahrungswirklichkeit. Kann das Gefühl ein 
willkürlich aufsteigendes Bild in dieser Erfahrungswirklichkeit sein? 
Oder entspricht dem Gefühlten nicht ein Zusammenhang seiner Gehalte, 
der gleichfalls das einzelne Gefühlte als Glied seiner Ordnung umfaßt? 
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Wir fragen hier nach einer Ordnung der Gefühlsgehalte, wir fragen 
nach einer Ordnung erlebter Sinngehalte, wir fragen nicht nach Ord- 
nungszusammenhängen des Erlebens, nach Abwandlungen der Struktur- 
prinzipien unseres Gegenwarthabens. Wir stellen also nicht eigentlich 
eine psychologische Frage. Wir stellen vielmehr die Frage nach eigen- 
tümlichen dem Fühlen gegenständlich zugrunde liegenden Seinsverhal- 
ten. Wir fragen damit nach einer Wahrheit, die sich nur fühlen läßt. 

Wir wissen von solchem Sein, von solcher Wahrheit. Das Gefühl 
ist nicht darauf begrenzt, nur am jetzt Gefühlten zu haften. Wir wissen 
dem Kosmos der Gegenstände unseres Denkens und Handelns Sinn- 
gehalte und Oeltungen zugehörig, deren Sinnbeständigkeit ohne das Ge- 
fühl, in dem sie sich ausweisen, nicht vorhanden wäre. In den Zusam- 
menhang der Erscheinungen sind dieästhetischen Ganzheiten ein- 
geschlossen. Sie sind raumerfüllend, zeiterfüllend, gestaltet und doch 
nicht erfahren. Ein ästhetisches Ganzes vereinigt Erscheinendes zu einem 
Ganzen eben nur dadurch, daß es in dieser Vereinigung für das Ge- 
fühl eine Sinneinheit darstellt. Eine Melodie ist Gestaltganzes nicht 
schon dadurch, daß Töne gehört werden. Die Tonfolge ist Ganzes als 
Sinneinheit für das musikalische Gefühl. Ebenso die Landschaft vor uns 
ist Sinnganzes als das, was sich groß oder öde vor uns ausspricht. Wei- 
ter aber: Die Natur als in dieser Landschaft zu uns sprechendes Sein 
würde verschwinden, wenn wir die Beziehung auf etwas, was wir hier 
vor der Landschaft fühlen, wegnähmen. 

Wie sich Gefühltes als gleichsam Wirkliches neben das wirklich Ge- 
genwärtige stellt, so stellt sich eine dem Fühlen erfaßbare Ganzheit den 
gegenständlichen Einheitsbildungen der Erfahrung zur Seite. Und wie 
der Zusammenhang der Erfahrung sich in der Kontinuität und Gesetz- 
lichkeit der Natur zusammenfaßt, so wissen wir um einen Sinngehalt 
Naturganzes, der uns sinnhaft ist, weil unser Gefühl sich ihm erschließt. 

Die Leistung der Gefühlswahrheit reicht weiter. Sie erstreckt sich 
auch auf diejenigen Zusammenhänge der Wirklichkeit, die durch unser 
Denken, Wollen, Handeln, durch unsere Verständigung untereinander 
begründet werden und sich in ihrer Erfahrungsgestaltung dementspre- 
chend nicht für die Naturerkenntnis, sondern nur für das Verstehen 
erschließen. Daß wir einander und uns selbst verstehen, daß wir 
dadurch Handlungszusammenhänge gestalten und wissenschaftlich über- 
schauen können, daß wir mit einem Wort das Reich unserer selbst als 
ein Reich von Aufgabezusammenhängen haben, das bedeutet eine Ge- 
gebenheit von Wirklichem gegenüber der Natur. Auch in diesem Reich 
schafft sich die Gefühlswahrheit eine Geltungssphäre. Unser Leben hat 
nicht bloß eine Gestaltung durch das, was wir wollen oder müssen. Die 
Sache, die uns beschäftigt, ist zugleich eine „Stunde“, eine Gegenwarts- 
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einheit, die einen Gehalt als Fühlbares trägt. Unser Leben — das eigene 
wie das, was wir mit Anderen leben — trägt leidvolle und freudige 
Züge und wechselt mit ihnen. Wenn wir das aussprechen, so wollen 
wir nicht unser Gefühl beschreiben, sondern den Charakter eines Seins 
bestimmen, das sich in unserem Wollen, Tun und Müssen aufbaut. Die- 
ses Sein — so sagen wir wohl — spricht zu uns, sieht uns an, das sind 
die Gleichnisse der Gefühlssprache. Es ist ein gefühltes Sein, ein in 
Gefühlswahrheit sich darstellendes Sein, das sich in unserem Leben er- 
richtet. Und dieses Sein beansprucht selbst das Leben zu bedeuten, unser 
Sein einem letzten Sinngehalt nach darzustellen. 

Die ästhetischen Gefühlswahrheiten und die Gefühlswahrheiten unse- 
res Lebens stehen einander nicht völlig fremd gegenüber. Sie verweben 
sich ineinander in dem, was uns die Kunst darbietet. Erscheinung wird 
hier Ausdeutung gefühlter Lebenswahrheit, indem sie zugleich auch als 
Erscheinung, als Gestaltung wahrgenommener und erfahrener Wirklich- 
keit Sinngestaltung ist. Wir erkennen: wie das Gefühl um eine Wirklich- 
keit weiß, die es fühlt, so weiß unsere Frage nach dem Zusammenhang 
der Natur, nach der Sinnlichkeit des Lebens, nach der Aufgabebestimmt- 
heit der Kunst von einer Leistung des Gefühls, diese Objektivitäten zu 
geben. Also unbeschadet und gerade in seiner sinngemäßen Subjektivität 
hat das Gefühl eine besondere Beziehung auf die Ideen, unter denen wir 
die Zusammenhänge der Wirklichkeit als Ganzes denken. Wir stehen vor 
der Aufgabe, zu erkennen, wie sich diese Beziehung des Gefühls auf 
Wahrheit und Ganzes der Erkenntnis und die umgekehrte Beziehung der 
Idee dieses Ganzen auf das Gefühl innerlich rechtfertigen. 

Wenn wir das ästhetische Gefühl in seinem Sinnbezuge auf Urteil 
und Objektivität und eben darum als die sich ihrer bewußte Subjektivität 
zu fassen suchen, so greifen wir letztlich auf Kant zurück. 

In der Einleitung zur Kritik der Urteilskraft unterscheidei Kant die 
„ästhetische Beschaffenheit“ der Vorstellung eines Objektes. von ihrer 
„logischen Gültigkeit“. Jener weist er zu, was die Beziehung der Vor- 
stellung „auf das Subjekt, nicht auf den Gegenstand“ ausmacht, dieser, 
was zur Bestimmung des Gegenstandes, zu seiner Erkenntnis dient. Der 
Begriff ästhetischer Beschaffenheit hat an dieser Stelle nicht die spezi- 
fische Beziehung auf ästhetische Werte im Sinne der „Geschmacks- 
urteile“. Ästhetisch ist hier wie in der transzendentalen Ästhetik das 
Objekt der Erfahrung insofern als es auf Anschauung und Empfindung, 
auf Subjektivität bezogen und ohne sie nicht zu denken ist. Damit ist 
schon gesagt, daß die ästhetische Beschaffenheit und somit die Beziehung 
auf das Subjekt nicht durchaus abgesondert von der logischen Gültigkeit 
zur Gegebenheit kommt, und eben dies führt Kant an der Stelle, die wir 
hier im Auge haben, zunächst aus. Die auf Wahrnehmung aufgebaute 
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Erkenntnis vereinigt beides. „In dem Erkenntnisse eines Gegenstandes 
der Sinne kommen beide Beziehungen zusammen vor.“ Die „Qualität des 
Raumes“ und andrerseits die Empfindungen wollen als beiden Bestim- 
mungen zugehörig verstanden werden. „Aber“, fährt Kant nun fort, 
„dasjenige Subjektive an einer Vorstellung, was gar keine Erkenntnis 
werden kann, ist die mit ihr verbundene Lust oder Unlust.“ Lust und 
Unlust also bezeichnen ein sinnmäßig subjektives Wissen, ein Wis- 
sen, das seiner Sinnbestimmtheit nach sich dem, was in objektive Fest- 
stellungen eingehen kann, gegenüberstellt. „Durch sie erkenne ich nichts 
vom Gegenstande der Vorstellung.‘ Subjektbezug, Gefühl, Lust und Un- 
lust sind eins. „Alle Beziehung der Vorstellungen, selbst die der Emp- 
findung, karın objektiv sein; nur nicht die auf das Gefühl der Lust und 
Unlust, wodurch gar nichts im Objekte bezeichnet wird, sondern in der 
das Subjekt, wie es durch die Vorstellungen affiziert wird, sich selbst 
fühlt.“ 

Daß „das Subjekt sich selbst fühlt“, und zwar insbesondere seine 
Affektion durch Vorstellungen fühlt, das erinnert uns an eine neuere 
Gefühlslehre. Nach Th. Lipps ist das Gefühl das Innewerden der Art, 
wie ich auf Gegenstände bezogen bin. Lipps hat Kants Gefühlsbegriff 
fortgebildet. Bereits für Kant ist die Subjektivität des Gefühls soviel wie 
die Funktion, Anzeiger einer Verhaltweise des Ich gegen Vorstellungen, 
Reflex einer „Reaktion“ zu sein. Es deutet etwas aus, was in uns ge- 
schieht. Nur ist dieser tiefer liegende Prozeß bei Kant nicht so, wie er 
später bei Lipps erscheint, die triebhaite Bewegung einer dunklen, psy- 
chischen Kraft. Das Ich, das im Hintergrunde des Gefühls gesucht wird, 
stellt sich für Kant hier wie stets als eine Einheit dar, deren letzte Be- 
stimmtheit Wissen, Urteilen, Erkennen ist. Vielmehr: ihm wird das 
Gefühl als subjektives Wissen faßbar, soweit es sich mit dem Ich 
als urteilendem Ich in Beziehung setzen und als sein Interpret auffassen 
läßt. Unsere „Seelenvermögen“ werden von Gesetzmäßigkeiten des Wis- 
sens geleitet, die ihnen Prinzipien der Verhaltweise an die Hand geben: 
für das Erkenntnisvermögen leistet dies der Verstand, für das Begeh- 
rungsvermögen die Vernunft, für das Gefühl der Lust und Unlust die 
Urteilskraft. Das Gefühl ist auf diese Weise der Anzeiger einer Urteils- 
bestimmung, die wir vollziehen, genauer derjenigen, die wir auf Grund 
des besonderen Seelenvermögens vollziehen, das Kant unter dem Titel der 
ästhetischen Urteilskraft einführt. Es ist das Vermögen zu „Geschmacks- 
urteilen“, das heißt zu solchen Urteilen, die ihrer Form nach Allgemeines 
über Dinge aussagen, die dabei aber ihrem Sinne nach an den Dingen 
nichts als eine Beziehung zum Subjekt festhalten. Diese Beziehung wird 
dann weiterhin in einer „Harmonie der Erkenntnisvermögen“ gesucht, 
die wir angesichts des Objekts hergestellt wissen. Wir dringen hier nicht 
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tiefer in diese Konstruktionen ein. Uns genügt, daß das Wissen um 
einen subjektiven Bezug der Gegenstände letzten Endes nicht im Ge- 
fühl, sondern in der Aussage einer von ihm reflektierten Urteilskraft 
gesucht wird. Diese Urteilskraft urteilt über Beziehungen der Gegen- 
stände zum Ich, darum ist sie subjektiv und „ästhetisch“ zu nennen. Sie 
urteilt aber mit einem gegründeten Anspruch auf Gemeingültigkeit, in- 
sofern ist das, was sie leistet, überhaupt ein Urteil zu nennen. Die Be- 
urteilung des Gegenstandes geht dem Gefühl der Lust und Unlust vor- 
her. „Die Lust, die wir fühlen, muten wir jedem Anderen im Geschmacks- 
urteil als notwendig zu.“ 

Wir können Kant in dem Versuche, das Gefühl als Anzeiger eines 
tiefer liegenden psychischen Verhaltens aufzufassen, nicht folgen. Wenn 
im Fühlen um Beziehungen der Gegenstände zu uns gewußt wird, so 
müssen wir das Fühlen selbst als das sinnmäßig subjektive Wissen fas- 
sen und dürfen dieses nicht an eine tiefere Stelle verlegen. Das Fühlen 
selbst steht also in Urteilszusammenhängen und von ihm selbst gelten 
nun auch die Gegenstandsbezüge, die Kant der von ihm angezeigten 
Urteilskraft zuweist. In dem Hinweis auf diese Gegenstandsbezüge liegt 
für uns der größte Wert der kantischen Gefühlslehre. 

Das Gefühl — darin folgen wir Kant vollständig — ist nicht nur 
eine Wissensäußerung des einzelnen Sich-Wissens mit Bezug darauf, wie 
es jetzt eben die Dinge vor sich und sich vor den Dingen weiß, das Füh- 
len weiß sich zugleich als bedingt durch Bestimmungszüge der Dinge 
und weiß dann zugleich um Züge, die Dinge in Beziehung auf ein Sich- 
Wissen bestimmen. Diese Züge sind die in engerem Sinne „ästhetisch“ 
zu nennenden, es sind die, die in Geschmacksurteilen, ästhetischen Ur- 
teilen festgehalten werden. Es sind die Bestimmungen, die wir ausspre- 
chen, wenn wir Gegenständen Schönheit oder Häßlichkeit zusprechen. 
Diese formal objektiven Bestimmungen sind in Wahrheit nichts ohne 
den Appell an das Fühlen, den sie enthalten. Aber umgekehrt ist auch 
das Fühlen unvollständig bestimmt, wenn seine subjektbezogene Aussage 
nicht auch in ihrer Unterordnung unter die formal objektive Geltung 
des ästhetischen Urteils verstanden wird. Die Lehre vom Gefühl verlangt 
einen Abschluß in einer Lehre von den gefühlsbezogenen Bestimmungen 
des ästhetisch Gegenständlichen. 


2. Relationspsychologische Gesichtspunkte. 


Aber die gegenständliche Beziehung, auf die uns Kant hinlenkt, die 
Beziehung des Fühlens auf ästhetische Bestimmtheit und Wahrheit 
scheint doch wieder fragwürdig zu werden, indem wir die Rückführung 
des Gefühls auf eine ihm vorgeordnete Urteilskraft preisgeben. Ohne 
eine solche Lenkung ist ja das Gefühl nur ein Erleben, dem wir unter- 
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liegen. Es ist eine Weise, wie uns zumute ist, es gehört zur psychischen 
Ausstattung unseres Seins. Wie kann das psychisch Tatsächliche in 
sich einen Wahrheitssinn bergen? 

Wir verstehen von hier aus, warum die Psychologie im 19. Jahr- 
hundert, sobald sie sich des Fühlens wie des Erlebens überhaupt erfah- 
rungswissenschaftlich zu bemächtigen suchte, die Beziehung zur Wahr- 
heit und die ganze Kantische Orientierung auf Ergründung des Gefühls- 
sinnes preisgab. Diese Orientierung erschien als „intellektualistische‘“ 
Umdeutung. Aber der Versuch der Psychologen, das Gefühl als sub- 
jektive Reaktion realistisch zu deuten, mußte in Wahrheit die Realität 
des Gefühls verfehlen. Denn diese Realität ist von Haus aus Sinnhaftig- 
keit, subjektive Gegenstandsbeziehung, Eindringen einer Erlebniswirk- 
lichkeit in die Wirklichkeit, die jeweils jetzt vor uns ist. Das bedeutet, 
daß das Fühlen mit besonderen Sinnbeziehungen arbeitet und also auch 
besondere Urteilszusammenhänge gegenüber den Urteilszusammenhän- 
gen der Erfahrung aufstellt. Die Kantische Orientierung steht somit 
der Realität des Gefühls näher als die der naturalistischen Psychologie. 
Aber sie wäre trotzdem unverständlich, wenn die Sinnhaftigkeit und 
Wahrheitsbeziehung innerhalb der Psychologie für das Gefühl allein 
charakteristisch wäre. Die eigentümliche Sinnbeziehung des Fühlens 
kann erst zur Geltung kommen und richtig erfaßt werden, wenn alles 
Erleben im weiteren Sinne als Sinnbeziehung verstanden werden kann. 
Diese Problemstellung ist in der philosophischen und psychologischen 
Forschung der Gegenwart aufgedeckt und in verschiedenem Sinne ver- 
folgt worden. Die phänomenologische Schule hat die Beziehung „Erlebnis 
und Erlebnissinn“ zum Ausgangspunkt philosophischer Forschung 
genommen. In diesem Zusammenhange hat auch bereits Max Scheler 
die Gefühlswahrheit entschieden als Beziehungspunkt des Fühlens ins 
Auge gefaßt. Für die folgende Untersuchung ist die Aufdeckung des 
weiten Reiches außerempirischer Weltinhaltlichkeit, die die Phänomeno- 
logie bedeutet hat, im höchsten Maße aufschlußreich gewesen. Aber den 
Wahrheitsbegriff und die Methode der Phänomenologie konnte sie sich 
nicht ohne weiteres zu eigen machen. Es scheint uns, daß die hier von 
der Phänomenologie aufgewiesenen Probleme doch wieder in die Tran- 
szendentalphilosophie hineinführen und daß phänomenologische Ergeb- 
nisse erst in deren Zusammenhang ihre ganze Fruchtbarkeit zeigen. 
Eine auf ein einzelnes Problem begrenzte Untersuchung wie die hier 
vorgelegte, muß auf solche weitreichende Erörterungen verzichten. Sie 
kann darum auch ihren Zusammenhang mit phänomenologischen Frage- 
stellungen nicht genauer zum Ausdruck bringen; denn eine solche Aus- 
führung müßte mitten in diese Auseinandersetzung zwischen Phänomeno- 
logie und Transzendentalphilosophie hineinführen. 
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Insbesondere aber ist für die Sinnanalyse des Gefühls eine tragfähige 
Grundlage dadurch geschaffen worden, daß die systematische Einheit 
des Erkenntnis- und Wahrheitsbegriifes und die Einheit der psycholo- 
gischen Problemstellung miteinander in nächste Beziehung gestellt wur- 
den. Diesen Schritt hat die Denkpsychologie Hönigswalds voll- 
zogen. Hönigswald hat gezeigt, daß die Grundbestimmungen des Er- 
lebens überhaupt Umwendungen des Gegenstandsbegriffes sind. Sinn 
und Gegenständlichkeit stehen in Korrelation und durch den Sinn stehen 
Erleben und Gegenständlichkeit in Korrelation. So steht der Aufweis 
psychologischer Verhalte mit der Klarstellung gegenständlicher Sinn- 
bestimmtheit des Erlebens in Wechselbeziehung. Psychisches ist dem 
Uns-Wissen eingeordnet und das Uns-Wissen steht in einem systemati- 
schen Einheitszusammenhang mit dem Begriff des Wissens überhaupt. 
Innerhalb dieses Gesamtverhältnisses konstituieren sich besondere Be- 
züge zwischen den Ordnungsbegriffen des Gegenständlichen und der 
Gliederung des Erlebens. So grundlegende Beziehungen wie die der Be- 
deutung zum Denken überhaupt, die der Gestalt zum Wahrnehmen zei- 
gen diesen Zusammenhang. Weder sind Bedeutung und Gestalt ohne 
Beziehung auf das Erleben zu bestimmen noch sind sie aus dem Erleben 
als aus einer von ihnen unabhängigen Tatsache abzuleiten. Die Glie- 
derung der Gegenständlichkeit und die des Erlebens bilden einen unlös- 
lichen Wechselzusammenhang. 

Im Hinblick auf dieses Beziehungsgefüge haben wir das Gefühl 
zu betrachten. Das Gefühl ist Erleben, das sich als Wirklichkeit erlebt 
und weiß, erlebtes Erleben. Im Empfinden, Wahrnehmen, Denken ist 
das Erleben eingeschlossen in das Gegenwärtigsein eines Objektiven, wie 
andrerseits alle Gegenständlichkeit sich bestimmt, indem sie als Gegen- 
wärtiges gewußt wird und sich als ein zu Wissendes bestimmt. Das 
Gefühl aber ist ein Erleben, in dem nicht ein Objektives in seinem Zu- 
sammenhange das mir Gegenwärtige ist, sondern in dem vielmehr mein 
Haben selbst meine Gegenwart, die Gegenwart ausfüllt. Das ist es auch, 
was Kant unter der Bestimmung festhielt, daß im Gefühl nichts erkannt 
werden kann. Es ist die Subjektivität des Fühlens, von der wir hier 
reden. Aber damit kann das Fühlen doch nicht aus der Ordnung heraus- 
springen, wonach alles Erleben eine Gegensiandsbeziehung ist. Die 
Subjektivität des Fühlens muß also selbst eine eigentümliche Gegen- 
standsbeziehung enthalten. Und zwar muß diese Gegenstandsbeziehung 
in einem Wahrheitsbegriff liegen, der als Begriff der Erlebniswahrheit 
sinnotwendig zur Tatsache des subjektiven Wissens gehört. So wird es 
unsere Aufgabe, die Gefühlswahrheit aufzusuchen, die zum Gefühl ge- 
hört, das heißt Sinngehalte aufzusuchen, die einen Wahrheitsgehalt für 
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sich in Anspruch nehmen, in diesem Wahrheitsgehalt aber zugleich eine 
spezifische Beziehung auf die Subjektivität des Gefühls enthalten. 

Wir sind bereits dahin geführt worden, daß diese Wahrheiten im 
Bereich der ästhetischen Gegenständlichkeit liegen oder durch sie ver- 
mittelt werden. Der Zusammenhang von Gefühl und Wahrheit schließt 
sich eng an den zwischen Gestaltbestimmtheit und Wahrheitsbestimmtheit 
an. Die Gefühlswahrheit ist im besonderen ästhetische Gefühlswahrheit 
und Gestaltwahrheit. In diesem Bereiche klärt sich unser Fühlen, ästhe- 
tische Erscheinung vermittelt zwischen Gefühl und Idee. Das sind Ge- 
wißheiten, zu denen das künstlerische Schaffen immer wieder als zu seiner 
Grundüberzeugung zurückkehrt. Die folgende Untersuchung sucht zu 
zeigen, wie diese „irrationale Gewißheit“ tief in den Zusammenhängen 
der Erkenntnis begründet ist. 


H. 


Die ästhetische Gefühlswahrheit. 
1. Ordnungsprobleme des Gefühls. 


Gefühle, so sahen wir, sind innerhalb dessen, was uns jeweils gegeben 
ist, das, was uns als unser Erlebnis gegeben ist. Wir wissen Seiendes 
als jetzt und hier wahrgenommen oder wir denken an etwas, das war 
oder anderwärts unserer Wahrnehmung entzogen so oder so sein mag; 
oder ein seinem Sinne nach überhaupt nicht wahrnehmbarer Geltungs- 
verhalt wird uns gegenwärtig. Dies alles haben wir als Gegenwärtiges, 
ohne es als unser Erlebnis jetzt zu haben. Unsere Freude und unser 
Schmerz, unser Zorn und unsere Furcht sind dagegen Gegenwärtiges 
immer in dem Sinne, daß sie unser Erlebnis jetzt sind. Wir fühlen immer 
in Beziehung auf ein Gegenwärtiges, das in der vorhin zuerst bezeich- 
neten Weise ist oder sein kann oder gilt. Von einem Gefühl, ‘das sich 
nicht mit einem uns gegenwärtigen Sein beschäftigte, zu reden, wäre 
sinnlos. Aber eben diese Beziehung des Gefühls auf wirkliches oder 
mögliches, wahrnehmbares oder begriffliches Sein bedeutet eine in allen 
Beziehungen des Gefühls gleichmäßig wiederkehrende Andersartigkeit 
des Gefühls gegenüber allem dem, was im Fühlen als Gegenwart gestal- 
tend gewußt wird. Wir wissen zugleich unser Fühlen von dieser Gegen- 
wartsgestaltung motiviert, erregt. Was jeweils gegenwärtiges „Thema“ 
unseres Denkens, Erkennens, Träumens, Erwägens und Wollens ist, was 
wahrgenommen vor uns steht oder unser Denken beschäftigt, das 
„schlägt“, so sagen wir wohl, unser Gefühl an. 

Dieses einförmige Verhältnis bedeutet eine immer wiederkehrende, un- 
überwindbare Verschiedenartigkeit des Gefühls gegenüber dem, was uns 
fühlen läßt, oder — was dasselbe heißt — eine Absonderung des Gefühls 


geforden dureh die 


Unversmrs. httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0024 
® DFG 


DIE ÄSTHETISCHE GEFÜHLSWAHRHEIT. 11 


als Erlebnis gegenüber dem Sein, auf das es sich bezieht. Die Freude, 
die ich an einem Anblick empfinde, ist in nichts enthalten, was das 
Angeblickte aufbaut. Wir sind erschüttert von einer Einsicht, die wir 
gewonnen haben; die Einsicht, das ist jeweils der in diesen und jenen 
Bestimmungszügen aufgebaute Sachverhalt: Die Erschütterung ist kein 
Glied dieses Sachverhaltes. Wir erschrecken vor einer Möglichkeit, vor 
etwas, das eintreten könnte; unser Erschrecken ist dann nicht bloß Mög- 
liches, es ist jetzt gegenwärtig. Aber dennoch — das Mögliche ist Zu- 
sammenhang eines Seienden, wenn auch nur vorgestellter Zusammen- 
hang. Das Erschrecken ist nicht Seinszusammenhang, es ist, obwohl in 
gewisser Weise, nämlich als bereits jetzt Eingetretenes, „wirklicher“, 
dennoch nur Erlebnis gegenüber dem Seinszusammenhang, der als mög- 
licher unser Wissen gestaltet. Das Gefühl ist erlebter Gehalt in Bezie- 
hung auf ein Gegenwart bildendes Sein. Es ist unselbständig gegenüber 
diesem Sein, es ist abhängig davon, daß es von ihm motiviert, erregt 
wird, es geht darin auf, daß es erregt wird, es fügt dem Gegenwart bil- 
denden Sein nichts hinzu, es ist kein Ordnungselement der Dinge, die 
wir als geordnet erfassen, indem wir wahrnehmen, denken, Absicht ge- 
stalten. Daß Gefühl erlebtes Erleben ist, bedeutet zugleich: es ist 
gegenüber Seiendem, gegenüber ordnungsgestaltetem Sein erleb- 
tes Erleben, es ist „in uns“, indem Zusammenhänge in ihrem Sein gewußt 
werden und ist damit selbst nie gewußter Zusammenhang. 
Wahrnehmen, Denken, Wollen heißt immer eine Mannigfaltigkeit als 
geordnete Mannigfaltigkeit gegenwärtig haben. Die Gegenwärtigkeit 
des Gefühls, die eigentliche Erlebnisgegenwärtigkeit ist dagegen in sich 
keine geordnete Mannigfaltigkeit und ist auch nicht ihrem Erlebnissinne 
nach Glied einer Mannigfaltigkeit. Gefühle erleben heißt nicht in eine 
Mannigfaltigkeit greifen und ein Moment oder eine Gruppe von Momen- 
ten aus ihr erhalten. Wir haben jeweils nur ein Gefühl, wir erleben 
Freude oder Schmerz oder Beruhigung oder Stolz. Das Gefühl kann 
sich freilich als gemischtes charakterisieren, unser Fühlen kann „geteilt“ 
sein zwischen Freude und Unruhe usw., aber das heißt dann nicht, daß 
wir eine Mannigfaltigkeit von Gefühlen erleben sondern lediglich, daß 
wir zwischen Gefühlen schwanken. Soweit das Gefühl an der Gegen- 
wartsgestaltung teilnimmt bedeutet dies, daß jeweils ein „Jetzt“ durch 
ein Gefühl bezeichnet wird. Wir sind jetzt von einem Gefühl beherrscht, 
wir treten in ein anderes Jetzt, wenn ein anderes Gefühl Herrschaft 
gewinnt. Fühlen heißt darum immer ein Gefühl, dies bestimmte Ge- 
fühl haben, es heißt niemals in dieser oder jener Weise fühlen. Das 
Gefühl geht darin auf, Freude oder Schmerz oder Scham zu bedeuten, es 
geht in einem besonderen Gefühlsgehalt auf und nimmt nicht den Sinn 
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an, in diesem Gehalt das „Fühlen überhaupt“ abzuwandeln. Kein Ge- 
fühl ist so, wie es gefühlt wird, als eins unter den Gefühlen erlebt. 

Darum bleibt es eine kaum lösbare Aufgabe, die Gefühle zur Über- 
sicht bringen zu wollen. Auf unser Erleben zurückblickend, finden 
wir freilich unsere Gefühle untereinander in Beziehungen der Ähnlich- 
keit und Gegensätzlichkeit, die die Möglichkeit einer „Affektenlehre“ 
immer aufs neue nahe legen, aber wo sollte das Kriterium dafür liegen, 
daß wir die Gesamtheit unserer Gefühle systematisch übersehen, da kein 
Gefühl selbst von einer solchen Gesamtheit weiß? Einheitsbeziehungen, 
Ordnungsbeziehungen des Gefühls sind dagegen zweifellos gegeben in 
gewissen Bestimmungsmomenten, denen sich alle Gefühle zuordnen. Wir 
sprechen vom starken und schwachen, vom oberflächlichen und vom tie- 
fen Gefühl. Die Beziehungen, die in diesen Ausdrücken gemeint sind, 
bedürfen besonderer psychologischer Untersuchung. Es ist dabei deut- 
lich, daß diese Bestimmungen ihrem Sinne nach zu anderen in Bezie- 
hung stehen, die sich auf nicht gefühlsmäßiges Seelenleben beziehen, 
Auch Empfindung ist mehr oder weniger stark, auch Denken und Wahr- 
nehmen tief oder oberflächlich. 

Das Gleiche gilt nun auch von den beiden Gefühlsbestimmungen, an 
denen sich die Gefühlspsychologie stets vor allem orientiert hat, von 
Lust und Unlust. Lust und Unlust sind Beziehungen an Gefühlen, in 
ihrer Gegenüberstellung stellt sich dar, daß sich Gefühle ihrem Sinne 
nach stets als „positive“ oder „negative“ aussprechen. Wir dürfen das 
nicht so auffassen, als hätten wir in Lust und Unlust gewissermaßen ein- 
fache Grundgefühle, die sich in Freude, Schmerz, Behagen, Überdruß, 
Stolz, Scham, Ehrfurcht, Verachtung nur differenzieren oder mit Ge- 
danken und Willensbezügen umkleiden. Wenn wir Lust und Unlust als 
Gefühle ansprechen, so meinen wir zwei gegensätzliche Gefühle neben 
anderen gegensätzlichen Gefühlen; wir meinen alsdann das sinnliche 
Behagen oder Mißbehagen. Dieses „primitive“ Fühlen darf mit dem 
Prinzip des Fühlens, das wir mit Lust und Unlust meinen, wenn wir die 
Ordnung des Fühlens nach Gegensätzen zusammenfassen, nicht ver- 
wechselt werden. Diese Ordnungsbestimmungen des Gefühls sind selbst 
nicht Gefühle, denn wir fühlen ja nie ein Gefühl als ein Ordnungs- 
element. — Als das „Ja und Nein“ des Gefühls setzen sich auch Lust 
und Unlust in Beziehung zu Ordnungsprinzipien des psychischen Le- 
bens außerhalb des Gefühls, zum Ja und Nein des Denkens und des 
Wollens. Sie sind aus keinem von beiden abzuleiten, aber sie müssen in 
Zusammenhang mit ihnen betrachtet werden. 

Wir deuten hier psychologische Grundprobleme des Fühlens an, 
denen unsere Untersuchung selbst nicht nachgehen darf. Unsere Unter- 
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suchung betrifft Beziehungen des Gefühls, die nicht seine Mannigfaltig- 
keit, sondern allein seine Beziehung zum Sein und zur Wahrheit angehen. 


2. Gefühlund Gegenständlichkeit. 


Wir kehren also zum Ausgangspunkte zurück. Ein Gefühl charak- 
terisiert sich im Erleben als ein Erlebnis, das wir gegenüber einer Sache 
haben, deren Seinsbestimmtheit das uns Gegenwärtige ausmacht. Das 
Gefühl bestimmt sich als Erlebnis — das Gefühl ist Erlebnis; das sagt 
dasselbe. Das Gefühl bestimmt sich, es ist „Etwas“; insofern „ist“ es 
also doch. Ohne das Sein, das allem Bestimmtsein zukommt, kann es 
sich nicht charakterisieren, mag auch ihm eigen sein, daß es sich immer 
einem Sein gegenüber weiß. Nun kommt solches Sein im Sinne des Be- 
stimmtseins, logisches Sein niemals einer Sache anders zu als so, daß 
sich zugleich ein eigentümlicher Seins- und Geltungszusammenhang be- 
stimmt, dem diese Sache angehört. Nichts ist schlechthin, sondern etwas 
ist im Sinne mathematischen oder empirisch naturhaften oder psycholo- 
gischen Seinsverhalts. Das Gefühl „ist erlebt“; es ist als Erlebnis Er- 
lebtes. Welches Sein wird ihm hier zugesprochen? 

Es handelt sich hier zunächst um kein anderes Sein als das, das wir 
Erlebnissen im weiteren Sinne, Psychischem überhaupt zusprechen. Wenn 
auch das Erlebnis bewußt im Fühlen etwas anderes meint als die Tat- 
sache des Psychischen, so steht doch diese Besonderheit des Fühlens 
innerhalb der allgemeinen Bestimmung, daß es ein Gegebenhaben, eine 
Form der Gegenwartsbildung, eine Weise des Sich-Wissens, kurz, daß es 
psychisch, daß es Erlebnis im weiteren Sinne des Wortes ist. Das Ge- 
fühl ist Erlebnis des Erlebens; diese Bestimmung kennzeichnet seine Be- 
sonderheit innerhalb des Erlebnisseins überhaupt, innerhalb des Psy- 
chischen. Aber indem es an dieser Stelle seine Besonderheit wahrt, nimmt 
es zunächst an der Seinsbestimmtheit alles Psychischen teil. Insofern 
stellt es keine besonderen Probleme der Seinsbestimmtheit neben denen, 
die das Psychische überhaupt stellt. 

Aber eben, daß das Fühlen psychisches Sein ist, bedeutet zugleich 
notwendig, daß es zu einem Sein in noch anderem nicht psychologischen 
Sinne in Beziehung steht. Denn psychisches Sein, Erlebnissein ist immer 
die Beziehung auf ein Sein als gewußt. Und kein Erlebnis kann sich 
anders bestimmen als dadurch, daß es das Haben von etwas ist, dem 
eine eigne Gegenstandsbestimmtheit zugehört. Zugleich ist dieses Sein 
des Gehabten nicht einförmig wie das psychische Sein selbt. Vielmehr: 
Gehabt wird die ganze Mannigfaltigkeit des Seins und die Gliederung 
dieser Mannigfaltigkeit drückt sich in der Gliederung der psychischen 
Funktionen, der Erlebnismannigfaltigkeit aus. Empfindung, Wahrneh- 
mung, Unterscheidung, Wertbeurteilung, Urteilswissen überhaupt, alle 
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solche Frlebnisbestimmungen sind Beziehungen auf die Gliedinhalte der 
Gegenständlichkeit selbst. Diese Gliederung des Psychischen im ganzen 
aufzuweisen, ist die Aufgabe der Psychologie, wie sie ihr als „Relations- 
psychologie“ vorgezeichnet wird. Wir haben hier nur zu fragen: Durch 
welche eigentümlichen Gegenstandsbestimmungen findet in diesem Ge- 
füge das Gefühl seinen Platz? 

Hier darf nicht geantwortet werden: Das Gegenständliche, das dem 
Gefühl gegeben ist, ist eben das Gefühlte, es ist der im Schmerzgefühl 
gehabte Schmerz, der in Zornaufwallung mich aufrührende Zorn usw. 
Denn das Besondere des Gefühls liegt ja eben darin, daß es im Fühlen 
selbst nicht als: seiend gehabt ist. In allen anderen Erlebnissen — das 
sahen wir schon mehrfach — ist Seiendes gegenwärtig und dieses Gegen- 
wärtigsein ist das Erleben. Im Fühlen ist das Gefühl nicht als Seiendes 
gegenwärtig, Fühlen heißt nicht wissen, daß das Gefühl gegenwärtig 
stattfindet, es heißt noch weniger, einen Gefühlssinn in seinem Sinn- 
gehalt erfassen. Gewiß, ich kann auf Fühlen zurückblickend die Beson- 
derheit seiner qualitativen Bestimmtheit, seines Lust- oder Unlustcharak- 
ters, seiner Intensität und Tiefe feststellen; ich kann mir deutlich machen, 
daß dies mein Gefühl nicht eben ein Gram, sondern nur ein Ärger war, daß 
es aber ein lebhaiter Ärger war usw. Indessen das heißt dann nicht, daß 
mir das Gefühl „lebhafter Ärger“ im Fühlen als ein Seinsgehalt ansich- 
tig geworden ist wie etwa ein Farbenunterschied oder ein logischer Sach- 
verhalt. Ich beschreibe hier nichts „Gehabtes“, das sich vom Haben 
unterschiede. Gehabt als vom Haben Unterschiedenes ist im Fühlen viel- 
mehr immer das Wahrgenommene, Gedachte, Gewertete, dessen Haben 
vom Fühlen lediglich begleitet wird. Suchen wir das Gegenständliche, 
das als Beziehungspunkt des Fühlens zu ihm gehört, im Fühlen nach 
seinem Erlebnisaufbau selbst, so geht unser Blick ins Leere. Denn hier 
muß sich wieder die Besonderheit des Fühlens zeigen, die darin liegt, 
daß es in sich kein Seinswissen, sondern nur ein Erleben gegenüber dem 
Sein ist. Das Gefühl, nach sich selbst befragt, bleibt immer das, wo- 
durch nach dem Worte Kants gar nichts im Objekte bezeichnet wird. 

Aber das Gefühl ist dennoch nicht „gegenstandslos“; es kann auch 
nicht gegenstandslos sein, es würde sonst nicht den allgemeinen Be- 
dingungen des Psychischen entsprechen. Es ist in seiner unmittelbaren 
Erlebnisaussprache nicht um Gegenständlichkeit bekümmert, auf die es 
sich bezieht, aber wenn es sich nicht auf Gegenständlichkeit bezöge, so 
wäre es dem Kosmos des Seins nicht eingeordnet. Wir haben zu erwar- 
ten, daß wir in der Ordnung des Seienden Ordnungsbezüge finden, die 
nur durch ihre Beziehung auf das Fühlen sinnbeständig werden. Indem 
das Gefühl Wissen um Seiendes begleitet, entsprechen ihm notwen- 
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dig besondere Bestimmungen in der gegenständlichen Bestimmtheit des 
Seienden, dessen Wissen es begleitet. 


3. Ästhetische Wertbestimmtheit als gefühls- 
bezogene Gegenständlichkeit. 


Die gefühlsbezogene Gegenständlichkeit liegt also weder im Gefühls- 
gehalt selbst noch in für sich selbst bestehenden Gehalten eines besonde- 
ren Gegenstandsreiches. Sie liegt in Sinnbezügen, die Seiendem beiwoh- 
nen sowie das Gefühl der Darstellung von Seinsbestimmtheit im Gegen- 
wartwissen sich beimengt. Nun ist alles Wissen, insofern es Gegen- 
stände in ihrem Sein, ihrer Bestimmtheit ergreift, ein Urteilen; die 
gefühlsbezogene Gegenständlichkeit ist also eine Mannigfaltigkeit von 
Gehalten, die in Urteilsbestimmtheiten eingreifen, dabei aber ihre Ver- 
knüpfung mit der Urteilsbestimmtheit durch Begründung im Gefühl mo- 
tivieren. In den Zusammenhängen dessen, was ist und gilt, treten Seins- 
und Geltungsverhalte auf, die der Form nach gleichfalls Sein und Gel- 
tung sind, die ihre Bestimmtheit, mit Kant zu reden, jedermann anmuten, 
die aber gleichwohl ihre Gegebenheit auf das Erlebnis zurückführen, 
durch das „nichts erkannt werden kann“, auf das Gefühl. 

Die Bestimmtheit im Urteil kann nicht in jedem Falle mit einer sol- 
chen im Gefühl motivierten Geltung eine innere Verbindung eingehen. 
Ein Urteil, das sich theoretisch begründet, das seine Bestimmtheit auf 
strenge, methodische Selbstbegrenzung des Denkens zurückführt, läßt 
einer Bestimmtheit, die ihrem Sinne nach nur vom Gefühl ausgeht, nur 
an das Erleben appelliert, keinen Raum. Ein im strengen Sinn metho- 
disch gewonnener Sachverhalt weist in seiner „rationalen Geschlossen- 
heit“ alle Charakteristik durch gefühlsgebundene Züge ab. Seine Be- 
stimmtheit kann sich auf nichts verlassen, was nur dem Gegenwart- 
wissen der Gegebenheit angehört und nicht auf Grund einer „in der 
Sache“ liegenden Notwendigkeit zur Gegebenheit gelangt. In allen Wis- 
senschaften ist das, was sich als wissenschaftliche Wahrheit, als metho- 
disch aufweisbare Tatsächlichkeit charakterisiert, zugleich dem Gefühi 
enthoben. Aber die theoretisch und methodisch gewonnene Wahrheit ist 
wahres Urteil über die Welt unseres Gegenwart-Wissens, das Sein und 
Gelten, das wir „spontan“ im Wahrnehmen und Werten erfassen, wäre 
nicht Welt, nicht Sein, Wirklichkeit und Wahrheit, wenn sie nicht überall 
in methodisch erfaßbare Geltungszusammenhänge eingegliedert werden 
könnte. Aber umgekehrt bestehen diese Geltungszusammenhänge nicht 
a priori, sondern was theoretisch gilt, das gilt in Beziehung auf die Tat- 
sache unserer Erfahrung und damit auf Seinsgehalte, die mit der Tat- 
sache unseres Erlebens Eins bilden. Die theoretische Wahrheit ist dar- 
auf angewiesen, Geltungszusammenhang wahrgenommenen Seins, ver- 
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standenen Sinnzusammenhanges gewerteter Geltungsordnung zu sein. 
Diese „spontan“ eriaßten Gegebenheiten — die Erscheinung, die vor 
uns ist, der Sinnzusammenhang von Gedanken und Handlungen, die wir 
in uns und anderen gegenwärtig wissen, die Wertbeziehung, nach der 
Gegenstände in Zusammenhängen des Urteils Bedeutsamkeit haben oder 
bedeutungslos sind — sind nicht eine formlose Masse von Eindrücken, 
in die erst die Theorie Ordnung bringt, sondern sie unterstehen selbst 
schon der Urteilsbestimmtheit, sie sind selbst schon „Sein“. Sie bilden 
das Sein, dem wir uns in der Kontinuität unseres Erlebens und Gegen- 
wartwissens zugeordnet wissen. 

In diese Kontinuität greift das Fühlen ein als das „bloße“ Erlebnis 
am Seienden. Diese Kontinuität der wahrgenommenen, „menschlich“ ver- 
standen wertbestimmt sich darstellenden Sachverhalte baut sich aber für 
unser Wahrheitswissen auch so auf, daß sie diesem Eingriff Einlaß 
gewährt. Die Erscheinung der Dinge, der Zusammenhang menschlicher 
Selbstdarstellung, persönlicher Lebensgestaltung, die Wertbestimmtheit 
von Dinglichem und Persönlichem — dies alles können wir gar nicht 
anders gegenwärtig haben als so, daß seine Bestimmungszüge überall 
die deutlichsten Kennzeichen einer Bestimmtheit im Gefühl an sich 
tragen. Nochmals dürfen wir an Kant anknüpfen. Das Problem der 
Kritik der Urteilskraft wird unter anderem dadurch gestellt, daß das 
ästhetische Urteil seiner Form nach Objektivität in Anspruch nimmt und 
sich dennoch für die Wahrheit seiner Aussage ganz und gar auf unser 
subjektives Wissen, auf unser Gefühl gegenüber Gegenständen berufen 
muß. Die ästhetische Wertbestimmtheit ist in der Tat diejenige Bestimmt- 
heit, an der am deutlichsten zutage tritt, daß unser Fühlen sich auf 
Seinsgehalte bezieht, die als Seinsgehalte, als Geltungszusammenhänge 
gegenständlich sind und dennoch nur in ihrer Gefühlsbeziehung, nur 
also als zu unserer Subjektivität sprechend sinnhaft sind. 

Die ästhetischen Sinngehalte sind Wertbestimmtheiten. Im ästhe- 
tischen Urteil sprechen wir einer Erscheinung eine Wertqualität zu. Die 
Erscheinung mag gesehen oder gehört sein, sie mag bloße „körperliche‘“ 
Erscheinung oder zugleich Ausdruck gemeinten Sinnzusammenhanges 
sein wie in der Sprache oder der Musik: für alle diese Mannigjfaltig- 
keiten gelten dieselben Wertbestimmtheiten, die Bestimmtheiten des Schö- 
nen und des Häßlichen, des Erhabenen und Gewöhnlichen, des Zarten 
und Plumpen usw. Diese Wertbestimmungen sind nicht willkürlich, sie 
wissen sich sachlich begründet in konkreten Zügen der Erscheinung. Wir 
können unser Urteil damit begründen, daß diese und jene Linie oder 
Klangfarbe oder Gegenüberstellung verschiedener Gestalten und Worte 
den Wertcharakter begründet. Dennoch gelangen wir niemals dahin, 
daß wir sagen könnten: ein in diesen oder jenen sinnlichen Elementen auf- 
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gebautes Erscheinungsganzes ist notwendig schön oder anmutig. Wir 
können Schönheit nicht als ein nach eindeutigen, verstandesmäßig begreif- 
baren Regeln Herstellbares begreifen. Wir können weder ein Natur- 
gesetz noch eine technische Norm aufstellen, die notwendig ästhetische 
Wertbestimmtheit erzeugt. Der ästhetische Wert ist eine Bestimmtheit, 
die, wie wir wohl sagen, sich nur fühlen läßt. Die Dinge sind ästhetisch 
werthaft in ihrem Erscheinungsaufbau, sie sind es also durch Qualitäten, 
die sie von Natur mitbringen. Dennoch sind Schönheit, Erhabenheit, 
Anmut nicht Maß- und Ordnungsbestimmungen der Dinge so wie sie 
von Natur sind oder so wie sie durch menschliche Hand werden. Es 
sind Gehalte, die sich für uns in ihnen bedeuten, indem sie uns Gegen- 
wart werden. Die Erscheinung ist wertbestimmt nur dadurch, daß sie 
in eine eigentümliche Synthesis unseres Gegenwart-Wissens eingeht, sie 
ist wertbestimmt — möchte man sagen — nicht so, wie sie sich da drau- 
Ben in der Natur, im Raume, im Zeitablauf aufbaut, sondern so, wie sie 
sich in der Welt unseres Gegenwart-Wissens zusammenschließt. Sie ist 
als Element der räumlich zeitlich dinglichen Welt aufweisbar, aber daß 
sie einen bestimmten ästhetischen Charakter trägt, das beruht darauf, daß 
sie das Ganze eines vor uns Gegenwärtigen ist. 

Diese Beziehung auf unsere Gegenwart ist zugleich die Beziehung 
auf unser Gefühl. Der Gegenstand ist schön, so wie er sich vor uns 
aufbaut, so wie er unsere Gegenwart jetzt bildet. Aber unsere Gegen- 
wart im weitesten Sinne des Wortes wird von allem, was jeweils für uns 
als Objekt unseres Denkens und Wissens in Frage steht, gebildet. Und 
nicht alles, was uns beschäftigt, ist, indem es uns beschäftigt, ästhetisch 
gewertet und ästhetisch sinnhaft. Daß etwas uns beschäftigt, daß etwas 
— wiederum im weiten und allgemeinen Sinne des Ausdrucks unsere 
Gegenwart bildet und uns zum Erlebnis gelangt — das drückt sich ja 
zunächst im Erlebnis selbst nur als die Seinsbestimmtheit des Gegenstan- 
des aus: etwas erscheint in diesen und jenen Bestimmungen, etwas ist in 
diesen oder jenen Bestimmungen zu denken, zu erstreben usw. Gegen- 
wärtig sein heißt im allgemeinen und grundlegenden Sinne des Aus- 
drucks gar nichts anderes als daß etwas sich in seinem Sein bestimmt. 
Daß aber etwas insbesondere „für uns“ da ist, als „erlebt“ vor uns steht, 
unsere Gegenwart ausfüllt, dieser Sinnverhalt hat, wie wir wissen, seine 
deutlich umschriebene Bestimmtheit neben jenem allgemeinen Gegenwart- 
sein und Erlebnissein des in seinem Sein Gewußten. Daß etwas uns zum 
Erlebnis wird, das ist der Sinngehalt jenes besonderen Erlebnisverhalts, 
der vom erlebten Erlebnis weiß. Es ist der Sinngehalt des Fühlens. Die 
ästhetische Wertbestimmtheit haftet an Dingen nicht sofern sie im all- 
gemeinsten Sinne erlebt oder gegenwärtig sind, sondern sie haftet an 
ihnen, sofern sie uns ein Bewußtsein von einem Gegenwärtigen vor uns 
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geben, sie haftet an ihnen, sofern sie ein Erlebnis in uns „auslösen“. Dem 
ästhetischen Wert strömt unser fühlendes Erleben zu. Nur dadurch, 
daß es ihm zuströmt, nur dadurch, daß wir uns von ihm bewegt wissen, 
ist dieser Wert da. Das ist gemeint, daß ästhetische Werte sich nur 
fühlen lassen. Als gefühlt sind sie im Gegenwartwissen verankert. Füh- 
len und Gegenwartwissen bedeuten hier unmittelbar dasselbe. 

Gefühlt sind diese Wertbestimmtheiten, und dennoch sind sie Be- 
stimmtheiten, Urteilsbestimmtheiten. Wo wir Schönheit fühlen, da wis- 
sen wir das Urteil „schön“ gültig, wir wissen uns zu einem Urteil „be- 
rechtigt“, wir wissen einen Sachverhalt vorliegend, dessen Anerkennung 
wir jedermann anmuten. Das ästhetische Erlebnis bezieht sich auf ästhe- 
tische Geltung, auf ästhetische Wahrheit: Oder: das Gefühl bezieht sich 
hier auf eine ihm eigens zugeordnete Wahrheit, auf Gefühlswahrheit. 


4. Gegenwartsgestaltung als Sinngehalt 
ästhetischer Bestimmtheit. 


Am ästhetischen Wert hat sich uns die Gefühlswahrheit zu erfassen 
gegeben. Aber an ihm wird auch sogleich deutlich, daß die Wahrheits- 
beziehung des Fühlens sich nicht auf die Sphäre der Werte beschränkt. 
Ja die ästhetische Wertgegenständlichkeit ist nur darum Gefühlswahr- ' 
heit, weil das werttragende Sein, weil die Wirklichkeit, deren ästhetische 
Wertbestimmtheit wir erleben, bereits als Wirklichkeit, als wahrgenom- 
menes und erscheinendes Sein hier so bestimmt ist, wie sie sich nur für 
das Gefühl bestimmt. M. a. W.: die Gefühlswahrheit der ästhetischen 
Werte beruht auf einer besonderen Synthesis der Erscheinung, deren Zu- 
sammenhang gleichfalls nur für das Gefühl besteht, also nur als Ge- 
fühlswahrheit Geltung hat. 

Wir können hier nicht in eine Analyse der Wertgeltung als solcher 
eintreten und müssen dahingestellt sein lassen, wie das Werturteil sich 
in seinem Verhältnis zu anderem, wertfreiem Urteil bestimmt. Aber so- 
viel kann vorausgesetzt werden: im Begriff des Wertes als solchen liegt 
nichts vom Gefühlsbezug, die Wertordnung ist eine objektive Ordnung, 
die sich dem Urteil vorzeichnet, sie verhängt positive und negative Be- 
stimmtheit analog den Geltungsgrundsätzen der theoretischen Erkennt- . 
nis. Nicht darum also, weil die ästhetischen Werte Werte sind, sind sie 
Gefühlswahrheiten und Erlebniswahrheiten; das ästhetische Werturteil 
bezieht sich nicht darin auf das Gefühl, daß es einen Gegenstand als 
werthaft oder wertlos bezeichnet, sondern in ihm verknüpft sich das an 
sich nicht gefühlsbezogene Prinzip der Werthaftigkeit als solcher mit 
gefühlsbezogenen Sinnelementen. 

Wo ein Gegenstand unserer Wahrnehmung Gegenstand unseres 
ästhetischen Urteils wird, gehen immer zwei Bestimmungsmomente in- 
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einander über, die aufeinander angewiesen sind. Der Gegenstand ist 
ästhetisch werthaft im allgemeinsten Sinne, es kommt ihm eine ästhetische 
Bestimmung zu und sie kommt ihm in höherem oder geringerem Grade 
zu. Dieses Moment verknüpft sich mit der Gegebenheit eines spezifisch 
ästhetischen Erlebnisgehaltes so, daß wir den ästhetischen Wert ohne 
diesen Erlebnisgehalt gar nicht aussprechen können. Der Gegenstand ist 
schön, ist erhaben, oder aber er ist häßlich, süßlich usw. Es ist nicht 
möglich, den Wertrang eines Gegenstandes in ästhetischer Hinsicht zu 
bezeichnen, ohne zugleich eine solche Charakterbestimmtheit auszuspre- 
chen. Die ästhetische Bestimmtheit hat keine Existenz ohne diese mannig- 
faltig abgestuften Gestaltungsgehalte des Erlebens. Der ästhetische 
Wert ist eben ganz und gar in die subjektive Sphäre des Gefühlserleb- 
nisses hineingezogen, wiewohl er in Werturteile eingeht und darin offen- 
bart, daß er die Wertbestimmtheit als eine objektive Geltungskategorie 
voraussetzt. Umgekehrt sind jene Gehalte schön, häßlich usw. ohne wei- 
teres Wertbestimmungen, sie haben kein abgesondertes Dasein als Erleb- 
nisgehalte oder Gefühlsgehalte neben ihrem Dasein als Werte. Das Ge- 
fühl erhebt im ästhetischen Fühlen den Anspruch über Werte, das heißt 
über objektiv Gültiges nach seinem Erlebnis zu entscheiden. Wenn wir 
uns fragen, wie das Gefühl diesen Anspruch rechtfertigt, so erkennen wir: 
wie die Wertgeltung immer mit einem spezifisch ästhetischen Charakter 
der Erscheinung zusammenfällt, so fällt dieser Charakter seinerseits mit 
dem Ganzen der jeweils in die Wahrnehmung aufgenommenen Erschei- 
nung zusammen. Der Gegenstand ist ästhetisch werthaft, indem er 
schön ist, das ist dasselbe. Daß er aber schön ist, das ist eins mit seiner 
Erscheinung, seine Erscheinung hat nicht nur Schönheit als eine ihr 
zukommende Wertqualität, sondern sie atmet Schönheit, sie prägt Schön- 
heit aus, indem sie sich selbst darstellt. Auf dieses Sichdarstellen werden 
wir als auf die letzte Quelle ästhetischer Gefühlswahrheiten zurück- 
geführt. 

Wir verfolgen an einem Beispiel wie ein ästhetisches Urteil sich in 
sich selbst gerechtfertigt weiß. Ich betrachte etwa eine Baumgruppe. Ich 
nehme die Erscheinung der Bäume, die hier nebeneinander stehen, auf. 
Ich verfolge, was ihren Wuchs charakterisiert: regelmäßige und unregel- 
mäßige Bildung, Knorren, hohle Stellen, Verteilung des Laubes und der 
Zweige. Dann weiter verfolge ich den farbigen Aufbau des Ganzen, die 
Schattierung des Grün usw. Ich nehme, so nennen wir das wohl, das 
Ganze der Baumgruppe auf, das sich vor mir zusammenwebt und das 
ein Ganzes bildet, dessen Schönheit mich erhebt oder dessen Gewalt mich 
ergreift. Es ist deutlich: ein Zusammentreten von Zügen zum Ganzen, 
eine Synthesis der Erscheinungsmomente in der Erscheinungseinheit 
findet auch statt, wenn es sich nicht um einen ästhetischen Eindruck 
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handelt; es bildet die Form unserer Wahrnehmung, auch wenn der Sinn 
unseres „Aufnehmens“ nicht das ästhetische Auffassen des Ganzen, son- 
dern die Beschreibung der Bäume ist. Aber daß Züge zu einem 
Ganzen zusammentreten, das bedeutet in der ästhetischen Wahrnehmung 
etwas anderes als in der außerästhetischen. Ist unser Wahrnehmen durch 
die Aufgabe der Beschreibung bestimmt, so bedeutet die Mannigfaltigkeit 
jener einzelnen Wahrnehmungen, in denen die Gesamtwahrnehmung 
fortschreitet, nur das Sichordnen des zu Beschreibenden. Diese Synthesis 
setzt den Wechselbezug der Züge als ein im Erleben zeitlich Aufgebautes 
voraus. Ihr gehört das „präsenzzeitliche“ Gefüge der Beziehungen des 
„jetzt“ sich Bestimmenden zum. vorhin Aufgetauchten zu. Das heißt 
nichts anderes als: dem Ganzen der außerästhetischen Wahrnehmung ge- 
hören Gegenwartsbestimmtheit und Erlebnisbestimmtheit im allgemein 
psychologischen Sinne zu. Diese Bestimmtheit trägt sich aber nicht in 
den Gegenstand selbst ein. So, wie wir ihn beschreiben, so ist er als 
Seiendes, nicht als „Erlebtes“. 

Anders, wenn das Zusammentreten der Züge zum Ganzen den Sinn 
eines ästhetischen Erlebnisses hat. Dann bildet die Beziehung zwischen 
dem jetzt Erlebten und dem vorhin Erlebten und der dauernde Übertritt 
eines jetzt Erlebten in gewesenes Erlebtsein einen Gestaltungszusammen- 
hang in sich. Die Erscheinung, die mich jetzt beschäftigt, setzt sich zu 
einem Moment, das mich vorhin beschäftigte, in die Beziehung, daß sie 
ihm als ein neues Jetzt gegenübertritt. Mein Erlebnis jetzt sagt aus, 
daß es ein anderes „ablöst“ oder sich ihm entgegenstellt oder es durch- 
kreuzt. Das Erlebnis jetzt antwortet sich selbst so wie es vorhin war. 
Sein Sinngehalt ist, daß es ein Jetzt verlassen hat und in ein neues 
eingetreten ist. Indem ich die Baumgruppe betrachte, weiß ich mich in 
einem Wechsel der Gestaltung meines Jetzt, ich weiß mich einem „Spiel“ 
des Erlebnisses oder des „Augenblicks“ ausgesetzt. Ich weiß mich von 
meinem Erlebnis nun in dieses, nun in jenes Jeizt versetzt. Ich weiß 
mich im Wandel, im Gleiten oder auch im schrofien Wechsel der Ein- 
drücke. Dies alles weiß ich im Zusammenhange dessen, daß ich mich 
wahrnehmend weiß. Aber dieser Wandel ist nicht mehr selbst Wahrneh- 
mung. Er ist nicht der Fortgang des Erlebnisses, der die Wahrnehmung 
aufbaut, es ist ein Erlebnis, das in der Wahrnehmung sich selbst 
aufbaut. Es ist ein Erlebnis, das — eben darum — die Wahrnehmung 
„begleitet“, es ist ein Erlebnis, das ich an der Wahrnehmung habe, es 
ist dies alles als das Jetztsein, das seiner in der Wahrnehmung inne wird. 
Folge ich der Gestaltung der Baumgruppe in der Absicht, sie zu be- 
schreiben, so weiß ich dabei sie selbst als Zusammengeordnetes; 
es handelt sich um ihre Gestaltung und nicht um die Gestaltung meines 
Jetzt; aber in der ästhetischen Betrachtung wird mir der Sinngehalt des 
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Wahrgenommenen dadurch bezeichnet, daß mich jetzt dieser kühle Schat- 
ten fesselt, jetzt eine schroffe Astbiegung heftig anrührt, jetzt der Blick 
durch die Blätter träumerisch anmutet. 

Wir sind an das jetzt Erlebte hingegeben — uns spricht sich aus, 
wie dieses jetzt Erlebte doch anders ist als das vorhin Erlebte, vielleicht 
auch wie es in ihm vorbedeutet war, wie vorhin schon anklang, was sich 
jetzt entschiedener ausspricht, oder wie wir plötzlich in eine neue Gegen- 
wart hineingerissen werden. Das alles ergibt keine Baumgruppe, und 
doch ist immer von Zügen ihres Aufbaus die Rede. Sie sind zusammen- 
geordnet als ein Ganzes, das den Fortgang meiner Gegenwart gestaltet. 

Wir erkennen: Die fließende Folge von Momenten der Gegenwart ist 
ein Nacheinander verschiedener Erlebnisse, doch immer in der Einheit 
eines Erlebnisganzen und eines erlebten Erscheinungsganzen. Die 
Baumgruppe machte uns einen ästhetischen Eindruck, davon gingen wir 
aus, sie ist schön, oder anmutig, oder düster. Dieses ihr Gesamtsein 
interpretiert und rechtfertigt sich in jenen Zügen. Jedes Jetzt des Erleb- 
nisses, in dem sie sich uns neu darstellt, ist eine Darstellung ihres Gan- 
zen. Und andrerseits kann sich ihr Ganzes als ästhetisch Werthaftes 
nicht anders darstellen als eben in einer solchen Folge von „Eindrücken“, 
die sie uns bietet. Ihre Ganzheit als ästhetisch werthafte Ganzheit be- 
ruht auf dem Zusammenklang dieser Eindrücke, dieser Momente, in 
denen sie immer aufs Neue und von einer neuen Seite unser Gegenwart- 
Wissen gestaltet. Und in dieser Ganzheit gehen letztlich auch die Mo- 
mente dieser fließenden Gegenwart unter, sie sind nicht Momente eines 
Geschehens in der Zeit, sie sind Gestaltung des ästhetischen Ganzen und 
seines Wertes. Die Baumgruppe, so dürfen wir sagen, ist selbst eine 
Gegenwart in sich. Eine Gegenwart umfaßt unsere Gegenwart und 
das Jetzt der Baumgruppe, eine Gliederung ist erlebt, indem die Ord- 
nung unserer Wahrnehmungen freies Sich-gestalten der Erscheinung 
und das Sich-gestalten der Erscheinung freie Ordnung unseres Wahr- 
nehmens ist. Die Baumgruppe spricht zu uns in ihrer Schönheit, das 
heißt nichts anderes, als daß eine Gegenwart sie und uns verbindet, 
eine Ordnung des Jetzt sie und uns regiert. Wir sind aus unserem 
zeitlichen Sein herausgehoben und in sie versunken, sie ist aus ihrer 
naturzeitlichen Ordnung herausgehoben und beharrt im Ablauf der Zeit 
vor uns. Die Zeit „steht still“ und wir vernehmen, „was die Bäume 
sagen“, wir fühlen ihre Schönheit, ihre Zartheit, oder ihren düsteren 
Ernst. 

Wir fühlen: der ästhetische Wert oder der ästhetische Gehalt des Er- 
scheinungsganzen vor uns wird uns Erlebnis, indem jeder Zug der Er- 
scheinung in seinem bloßen Erscheinungsein, in seinem Aufbau für die 
Wahrnehmung uns Erlebnis wird. Das besagt: im ästhetischen Fühlen 
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reicht der Gefühlsbezug tief hinein in das Wahrnehmen, das Aufnehmen 
des Vorfindlichen, dem die ästhetische Bestimmung zukommt. Die Wahr- 
nehmung steht selbst unter der ästhetischen Beziehung, sie steht unter 
der Gefühlsbeziehung. Oder: zum ästhetischen Gefühl gehört eine Syn- 
thesis des Wahrgenommenen als erlebt, die dem Wahrgenommenen in 
seinem ganzen dinglichen Aufbau den Charakter der Gefühlswahrheit 
mitteilt. 


5. Eigenartund WertalswechselbezogeneSinn- 
elemente der ästhetischen Gefühlswahrheit. 


Zur ästhetischen Wertbestimmtheit gehört ein spezifisch ästhetischer 
Gehalt, eine Charakterbestimmtheit, die das Erscheinende in seiner Ge- 
samtheit ausprägt. Diese Charakterbestimmtheit aber ist begründet in 
dem Zusammenhang, den die Erscheinung darstellt, so wie sie sich der 
Wahrnehmung darbietet. Die ästhetische Wertbestimmtheit wird gefühlt, 
ihre Aussage weist auf den Charakter des Schönen, Strengen, Anmutigen 
usw. zurück, der sich zu fühlen gibt. Dieser Charakter aber weist sich 
aus als ein in der Erscheinung ausgebreiteter Sinngehalt. Die Wahr- 
nehmung der Erscheinung ist also selbst von Gefühl durchzogen. Was 
sich hier den „Sinnen“ darbietet, ist, indem es unser ästhetisches Fühlen 
anrührt, auch selbst sogleich von Sinngehalten beherrscht, die nur im 
Hinblick auf das Gefühlserlebnis sinnhaft sind. Neben den dinglichen 
Zusammenhang, den eine Beschreibung des Erscheinenden festhalten 
kann, stellt sich ein gefühlsbezogener Zusammenhang; in die Synthesis 
der Erscheinungen, die durch die dingliche Ordnung hergestellt wird, 
wirkt sich eine andere Synthesis hinein, die den ästhetischen Charakter 
aufbaut. 

Was ist das Einheitsprinzip dieser Synthesis? Wir haben gesehen, 
sie besteht nur im Hinblick auf unser Fühlen, das sich hier angerührt 
weiß, sie besteht also im Hinblick auf den Tatbestand unsres Erlebens in 
jenem spezifischen Sinne, der nur im Fühlen verwirklicht ist und der 
die Besonderheit des Fühlens ausmacht. Sie besteht für das Wissen, 
dessen ganzer Oehalt die Gestaltung meines Erlebens oder meiner Gegen- 
wart jetzt ist. Demgemäß ist auch das Strukturprinzip der Erscheinung 
in der ästhetischen Wahrnehmung nichts anderes als die Verknüpfung der 
Erscheinung durch Erlebnis und Gegenwart. Unser Beispiel, das an 
einen ästhetischen Natureindruck anknüpfte, hat das schon deutlich ge- 
macht. Wir sind der Erscheinung hingegeben, wir sehen räumlich und 
farbig Gestaltetes, wir empfangen Eindrücke von der stofflichen Beson- 
derheit des Erscheinenden, wir sehen das Ganze in das Licht eines Mor- 
gens oder Abends getaucht. Aber alles, was sich in dieser Weise seiner 
dinglichen Erscheinung gemäß bestimmt, trägt zugleich eine Beziehung 
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in sich, die keinem Dinglichen als Dinglichem abgewonnen werden kann: 
es verhält sich als jetzt Erlebtes zu einem vorhin Erlebten, oder es klingt 
als vorhin Erlebtes in einem jetzt Erlebten nach, und diese Wechsel- 
bezüge der Gegenwartsgestaltung sind dabei Gliedmomente des Er- 
scheinungsganzen, das vor uns steht. Ein Erscheinungsganzes 
also, ein Gehalt der Wirklichkeit vor uns ist aufgebaut aus Inhalten, die 
nicht lediglich Erscheinung, sondern damit zugleich immer wieder „Er- 
lebnis“ und „Gegenwart“ sind. 

Was den einzelnen Zug aufbaut, baut notwendig auch das Ganze 
auf. Auch das Ganze der ästhetischen Erscheinung lebt im Gegenwarts- 
bezuge, auch die ganze Erscheinung ist so sehr beherrscht vom Erlebnis, 
daß wir nicht streng unterscheiden können, wie sie als Erscheinung auf- 
gebaut ist und was sie „dem Erlebnis“ sagt. Die Erscheinung und die 
Gegenwart, die sie gestaltet, sind im ästhetischen Ganzen eins. Ihr Zu- 
sammenhang ist der Zusammenklang des Erlebens, das sie uns bereitet. 
Sie ist Gestaltung eines Wirklichen vor uns nur, indem sie zugleich den 
Moment gestaltet, in dem sie vor uns steht. Freilich, wir haben zu unter- 
scheiden zwischen unserem Gefühl jetzt, daswirjetzt angesichts des Erschei- 
nenden haben, und dem Gehalt der Erscheinung selbst. Unsere Freude, 
unsere Erhebung jetzt, das bleibt etwas anderes als die Erscheinung. 
Aber was diese Freude „auslöst“, das ist in einer Hinsicht ebenso auf- 
gebaut wie die Freude selbst. Die gefühlsbezogene Erscheinung ist gleich 
dem Gefühl eine Gestaltung des „Jetzt“, ihre Seinsform ist die der 
Gegenwart. Darum sagen wir, daß ästhetisch wahrgenommene Gegen- 
stände „sprechen“, indem sie erscheinen. Das Wort „sprechen“ ist hier 
bildlich gebraucht, wie alle Bestimmtheit im Gefühl bildliche Bestimmt- 
heit ist. Es will eben die Gegenwartsstruktur der ästhetischen Erschei- 
nung ausdrücken. Aller Sinn ist der Sprache bedürftig, und dennoch 
werden wir sonst nicht jede Sinnbestimmtheit als Sprechen des Sinnes 
bezeichnen. Was in seiner Seinsbestimmtheit wahrgenommen oder er- 
kannt ist, ist in dieser Bestimmtheit auf sprachlichen Ausdruck bezogen 
und doch nicht selbst Sprache. Sprechen ist das Vollziehen von 
Sinnbestimmtheit, die Gestaltung der Sinnbestimmtheit in dem sich mit 
sich selbst verständigenden Gegenwart-Wissen. In dem Denken, das der 
sachlichen Bestimmtheit der Dinge zugewandt ist, führt nur die psycho- 
logische Reflexion auf die Entfaltung der Dinge im Sprechen als auf 
eine Voraussetzung ihrer Bestimmtheit. Im Gefühl aber füllt eine solche 
Entfaltung des Gegenwart-Wissens die Bestimmtheit des als gegenwärtig 
Gewußten selbst aus. Die Erscheinung besinnt sich gleichsam fortgesetzt 
auf sich selbst, sie bekundet nicht ihren Aufbau als Seiendes, sondern 
ihren Aufbau als mir Erscheinendes. Sie legt sich auseinander, sie 
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gibt sich in immer neuer Charakteristik ihrer selbst wieder. Diesen 
Zusammenhang nennen wir ihr Sprechen. 

Die ästhetische Erscheinung ist der Zusammenhang einer Gegen- 
wartsgestaltung, die sich im beständigen Flusse der Rückbeziehung des 
„jetzt so“ auf ein „vorhin so“ aufbaut. Abgeschlossenheit gewinnt diese 
Bewegung nur dadurch, daß sie sich immer wieder auf sich selbst be- 
sinnt. Indem wir die Erscheinung betrachten, tritt schließlich das Mo- 
ment ein, wo ein neues Jetzt des Erlebens nur noch alle Gegenwarts- 
eindrücke wiederholt, auf die es sich zurückbezogen weiß. Dann klingt 
uns aus dem Ganzen jener Gesamteindruck entgegen, den die ästhetische 
Charakterbestimmtheit in Bezeichnungen wie schön, zart, streng wieder- 
zugeben sucht. Diese Bestimmungen sind, wie wir jetzt erkennen, not- 
wendig nur notdürftige Verständigungen über das, was wir gegenwärtig 
gehabt haben. Das wirklich Erlebte kann nur annäherungsweise in einen 
Begriff eingehen, weil ja seine Bestimmtheit der Aufbau einer Gegenwart 
in Gegenwarten ist und keinen dieser fließenden Aspekte entbehren kann. 
Darum sind die ästhetischen Bestimmungen bei allem ihrem Anspruch 
auf Wahrheit und Gültigkeit nicht Begriffe, die die Mannnigfaltigkeit 
beherrschen, die sie umschreiben, sie deuten diese Mannigfaltigkeit nur 
an, sie helfen uns, uns mit uns selbst und anderen über sie zu verstän- 
digen. Wir drücken das aus, daß sie die „Eigenart“ des ästhetischen 
Ganzen bezeichnen. Wir wenden das Wort Eigenart an, um hier die 
Grenzen zu bezeichnen, denen jede Benennung dessen, was vor uns war, 
hier unterliegt. „Das Individuelle läßt sich nicht aussprechen“, und das 
ästhetische Ganze ist in einem strengeren Sinne individuell als alle andre 
Individualität. Das Individuelle einer Persönlichkeit etwa liegt in der 
Vereinigung besonderer Züge, die, so einzigartig ihre Verknüpfung sein 
mag, doch in ihrer allgemeinen Sinnbestimmtheit aussprechbar sein 
müssen, wenn anders die Individualität der Person, ihre Besonderheit 
gegenüber anderen Charakteren nicht vage Behauptung bleiben soll. Die 
ästhetische Individualität aber hat alle ihre Besonderheit in der Gegen- 
wart, als die sie sich entfaltet. Sie ist auf ihr Gestaltwerden im Erleben 
für alle Darstellung ihrer selbst angewiesen, sie eignet ganz und gar sich 
selbst, sie ist ganz und gar Eigenart. Was schön ist, ist doch immer 
zugleich eigenartig schön. Ästhetische Gefühlswahrheit ist, nach allem 
Gesagten, der Zusammenklang eines Gegenwartsganzen, das wir sich 
entfaltend wissen, mit dem Ganzen einer Gestalt: Das Gestaltganze ver- 
körpert die Gegenwartseinheit und spiegelt sich in ihr, so daß es selbst 
eine Entfaltung, ein Fortgang des Gegenwärtigseins ist. Aber so sehr 
das ästhetisch Gegenständliche sich als Gegenwartseinheit bestimmt, so 
ist es dennoch nicht Gegenwart in dem Sinne, in dem unser Fühlen 
Gegenwart ist. Es baut sich auf aus Gefühltem und ist doch nicht selbst 
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Gefühl. Es ist Seiendes der Erscheinung, dessen Bestimmtheit sich in 
Gefühlsbezügen entfaltet. Wir sagten, daß es aus den Zusammenhängen 
der Wirklichkeit in gewisser Weise herausgenommen ist, es steht in seiner 
eigenen Gegenwart und nicht an einem Platze in Raum und Zeit. Aber 
dabei bleibt es Erscheinung. Im ästhetischen Ganzen ist gleichsam 
erscheinende Wirklichkeit „verwandelt“ und in einen anderen Ordnungs- 
Zusammenhang versetzt. Aber in diesem ist sie Erscheinungsganzes, das 
heißt räumlich-zeitliches Ganzes. Die Landschaft, die uns ihre ästheti- 
schen Gehalte offenbart, ist nicht mehr ein Komplex von Dingen und 
Vorgängen, die so und so in Erscheinung treten. Was sich an ihr be- 
schreiben und erkennen läßt, drückt nicht den Sinn ihrer ästhetischen 
Ganzheit aus. Aber sie ist dennoch ein Ganzes aus Dingen und Vor- 
gängen vor uns, ebensosehr wie sie ein Ganzes von Gegenwartsentfal- 
tung vor uns ist. Nur darum, weil erscheinendes Sein und wirkliches 
Erscheinen in ihr erfaßt sind, prägt sich ästhetische Geltung als ein 
Seinsverhalt in ihr aus. Nur darum, weil die Landschaft Erscheinung, 
das heißt gestaltete Wirklichkeit ist, wird das, was in ihr „spricht“, von 
uns als „Wahrheit“ aufgefaßt. Sie spricht von Gefühltem, aber daß 
sie, ein Erscheinendes spricht, das macht das Gefühlte zur Gefühls- 
wahrheit. 

Ästhetische Gefühlswahrheit ist immer ein Gestaltganzes, das als 
Gegenwartsganzes spricht. Das Besondere der ästhetischen Bestimmt- 
heit eines Erscheinungszusammenhanges gegenüber dem, was sich be- 
schreibend an ihm erfassen läßt, ist, daß er sich unbeschadet seiner Zu- 
gehörigkeit zum Reiche der Erscheinung in Beziehungen der Gegenwarts- 
gestaltung des Gefühls oder, was dasselbe ist, in Beziehungen der 
Erlebnisentfaltung zu erfassen gibt. Und umgekehrt: das Besondere der 
ästhetischen Gefühlswahrheit gegenüber dem, was wir im bloßen Ge- 
fühlserlebnis als unser Gefühl jetzt gegenwärtig haben, ist, daß in ihr 
der Sinn des Erlebtseins ganz und gar sich in einen Erscheinungszusam- 
menhang eindenkt. Es wird in ihr nicht unser Erlebnis geschildert, son- 
dern die Aufbaueinheit einer Erscheinung ausgesprochen. 

Dieses Ineinander von Gegenwartsganzheit und Gestaltganzheit ist 
aber im ästhetischen Ganzen des weiteren notwendig verknüpft mit einer 
Wertbestimmtheit. Es ist notwendig mit ihr verknüpft, denn erst 
die Wertbestimmtheit erhebt die Gefühlswahrheit zur Urteilsbestimmt- 
heit. Ohne sie hätten wir nichts, was sich als Wahrheit von einem ästhe- 
tischen Ganzen aussagen ließe. Darum sind wir ja auch von den ästheti- 
schen Wertbestimmungen ausgegangen, als es sich darum handelte, in 
der Sphäre des ästhetisch Gegebenen die Gefühlswahrheit als eine von 
der Erfahrungswahrheit unterschiedene Geltung aufzuweisen. Das In- 
einander von Gestaltganzheit und Gegenwartsganzheit macht die Eigen- 
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art des ästhetisch Gegebenen aus. Aber diese Eigenart tritt nur durch 
die ästhetische Wertbestimmtheit in den Zusammenhang einer Ordnung 
von Urteilen und Geltungen. 

Zur Ordnungsbestimmtheit des Gefühlten gehört seine Wertbestimmt- 
heit. Die ästhetische Gefühlswahrheit und das Sinnganze der Gestalt, in 
der sie sich jeweils ausspricht, stehen in einer eigentümlichen, diesem 
Gehalt eigens zugehörigen Wertordnung. Wir können darum auch 
keinen ästhetischen Charakter aussprechen, keinen Begriff von gestalten- 
der Eigenart bilden, ohne ihn zugleich werthait zu meinen. Wenn wir 
etwas anmutig nennen, so gestehen wir ihm nicht nur Charakterbestimmt- 
heit, sondern auch Wertrang zu; das Anmutige ist schön. Nicht minder 
ist ein Gestaltganzes, dessen körperlicher Gesamteindruck sich uns als 
Kraft, Wucht, Ernst, und in allem diesen wohl als das Gegenteil des An- 
mutigen ausprägt, für uns ein Werthaftes in sich, seine Kraft oder 
Wucht ist Größe, Erhabenheit, und in solchen Worten halten wir wieder- 
um eine Wertpositivität fest, deren höherer Begriff eben jenes Schöne ist, 
zu dem das Anmutige gehört. Wenn wir von einer Landschaft sagen müs- 
sen: in ihrer Formenarmut ist sie öde, oder wenn uns ein Gesicht süßlich, 
trübe, plump anmutet, so heißt das zugleich: diese Gegenstände erfüllen 
unsre Gegenwart mit etwas Häßlichem. Sie stehen „unten“ in der 
Wertordnung der Erscheinungen, es sind Erscheinungen, zu denen wir 
im wertenden Sinne „nein“ sagen. Der Gegensatz von Positivem und 
Negativem, die Einordnung des Gewerteten in eine Rangfolge des Wert- 
haften, schließlich die Besonderung qualitativ differenter Wertgehalte 
unter dem Obertitel des Werthaften und Wertlosen — dies alles ist keine 
Besonderheit der ästhetischen Wertgehalte, sondern es gehört zu den 
Wertgehalten überhaupt. Auch die ethische Wertsphäre hat ihr Ja und 
Nein des Guten und Schlechten; auch in ihr ist „das Bessere des Guten 
Feind“. Auch in ihr verknüpft der oberste Werttitel „das Gute“ so ver- 
schiedenartige Wertgehalte wie Gradsinnigkeit und Milde. Daß die 
ästhetische Gefühlswahrheit an diesen Ordnungsgesetzen der Werte teil 
hat, hängt nicht damit zusammen, daß sie Gefühlswahrheit ist. Vielmehr 
in ihr wird Gefühltes zur Wertwahrheit erhoben. Aber nicht minder 
wichtig ist, daß in ihr die Wertwahrheit notwendig den Gefühlsbezug 
fordert. Die ästhetischen Werte würden ihren Sinngehalt verlieren, wenn 
sie nicht mit der Ordnungsbestimmtheit, die sie aussagen, immer zugleich 
die Bedeutung hätten, die Eigenart der ästhetisch erlebten Gegenwarts- 
und Gestaltganzheiten anzudeuten. 


6. Abspiegelung des Gefühlsimästhetischen 
Gegenstand. Stimmung. 
Ästhetische Charakter- und Wertbestimmungen bezeichnen immer 
einen im ästhetisch Gegenständlichen „sprechenden“, „schwingenden‘“ 
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Gefühlsgehalt. Auf sie überträgt sich darum die eigentümliche Un- 
bestimmtheit, die dem Wissen von einem Gefühlten anhaftet. 

Wir haben eingangs in der allgemeinen Charakteristik des Fühlens 
uns deutlich gemacht, daß das Gefühl darauf angewiesen ist, sich bild- 
lich auszudrücken. Der bildliche Ausdruck des Fühlens hält fest, daß 
das Gefühlserlebnis Wirklichkeit ist. Der Schmerz, der mich „durch- 
zuckt“, ist jetzt wirklich wie die Tatsache, die ihn erregt. Darum spre- 
chen wir von ihm wie von etwas Körperhaftem. Aber andrerseits ist 
das Schmerzgefühl kein körperlicher Vorgang und auch nicht gleich der 
Empfindung als von einem körperlichen Vorgang Abhängiges gedacht. 
Es ist meine Gegenwartsgestaltung „angesichts“ bestimmter wirklicher 
Verhalte. Und so ist das „Durchzucken“ nur sein uneigentlicher Aus- 
druck, sein bildlicher Ausdruck. Solcher uneigentlicher bildlicher Aus- 
druck kennzeichnet uns nun auch das ästhetisch Gegenständliche in seiner 
ästhetischen Gegenständlichkeit. Um uns Rechenschaft darüber zu geben, 
in welchem Sinne etwas schön, erhaben, anmutig, häßlich ist, müssen 
wir immer zu bildlichen Verdeutlichungen greifen. Verdeutlichen heißt 
im Ästhetischen nicht einen eindeutigen, sondern gerade einen mehrdeu- 
tigen Ausdruck suchen. 

Das ästhetische Ganze ist, wie wir wissen, Erscheinung als Ganzes 
aufgebaut im Sinne eines Flusses der Gegenwart, der das sinnlich Er- 
scheinende durchdringt. Das so Aufgebaute hat Wertrang: und die 
Eigenart seines Aufbaus prägt schon zugleich die Wertbestimmtheit aus. 
Aber als zum Gefühl sprechende Eigenart und Wertbestimmtheit ent- 
faltet sich dieses Ganze nur dadurch, daß es zugleich Gefühl „wider- 
spiegelt“. Fühlen ist immer unser Fühlen, das in der Erscheinung 
lebendige Gefühl kann darum nicht in dem gleichen Sinne „jetzt auf- 
steigendes“ Gefühlserlebnis sein wie unser Fühlen. Es ist Abbildung des 
Fühlens, Abbildung als bildlicher Ausdruck der Sinneinheit, die in der 
Erscheinung durch ihren ästhetischen Erlebnisbezug entsteht. 

Im Ästhetischen spricht Gefühl als sein bildlicher Gehalt. Wir haben 
dafür den Ausdruck der „Stimmung“. Die Schönheit, als die sich ein 
Gestaltganzes zu bewerten gibt, wird uns sinnhaft deutlich, indem sie 
eine Gefühlsstimmung ausbreitet. Das Schöne spricht zu uns als Heiter- 
keit, als Ernst, die Heiterkeit ist seine Anmut, der Ernst ist seine Größe. 
Die Gefühlsstimmung verschmilzt mit dem Wertgehalt in eins, wie die 
Gestalt mit ihm in eins verschmilzt. Der Fluß der Gegenwart, als der 
sich die schöne Erscheinung aufbaut, faßt sich, wie in sinnlich-bildhafter 
Gestalt, so auch in der Abbildung eines in ihr anklingenden oder aus- 
klingenden Gefühls zusammen. Dieses Gefühl aber, das dem ästhetischen 
Gehalt der Erscheinung als sein Gleichnis Ausdruck gibt, verdeutlicht 
sich selbst wieder durch weiteres Gleichnis — und zwar durch dieselbe 
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Gleichnisstruktur, die für unsre wirklichen Gefühlserlebnisse sich als 
Gleichnisse aufdrängen: durch das Gleichnis der Empfindung. Wir be- 
gnügen uns nicht damit zu sagen, daß eine Landschaft anmutig ist, und 
daß sie heiter ist, wir sprechen von ihrer duftigen, weichen Anmut, von 
ihrer stillen Heiterkeit. Wir sprechen vom Wohlklang ihrer Farben, wir 
finden uns durch ihre Schönheit in eine „Tiefe“ geführt. Diese Bilder 
unterscheiden wir sehr deutlich von demjenigen „bildhaften‘“ Gehalt, der 
die Gestalt als Beschreibbares kennzeichnet. Das wird schon dadurch 
deutlich, daß wir hier überall eine sichtbare Erscheinung charakterisie- 
ren wollen, die Bilder für ihre Charaktere aber aus anderen Empfin- 
dungssphären wählen. Wir halten kein Geruchsphänomen fest, wenn 
wir die Landschaft duftig nennen und kein Tastphänomen, wenn wir ihr 
einen weichen Charakter zuschreiben. Wir hören nichts, wenn wir Far- 
ben schreiend und darum häßlich nennen. Alle jene andeutenden Gleich- 
nisworte sind Gleichnisse für den Gefühlsgehalt, den Gegenwartsgehalt 
und damit den Wert, der aus der Erscheinung spricht. Sie sind nicht 
Beschreibungen der Erscheinung selbst. Ich kann angeben, welche Far- 
ben der Farbenskala in ihrer Zusammenstellung den „schreienden Miß- 
klang“ ergeben. Aber durch den Ausdruck „schreien“ bestimme ich keine 
Farben, ich bestimme lediglich den „Eindruck“, den mir eine vorliegende 
Farbenzusammenstellung macht. Ich bestimme eine Eigenschaft des Ge- 
stalt-Aufbaus, den sie bildet, und diese Eigenschaft ist sogleich ein Wert- 
urteil. Sie ist eben so sehr zugleich der Ausdruck eines in dem Gegen- 
stand schwingenden Gefühls. Wir finden, wo Farben „schreien“, eine 
Qual, Unbefriedigung ausgedrückt; nicht nur die Gestalt, auch die in der 
Gestalt lebende Stimmung gibt den schrillen Klang. 


7. Ausblick auf die Geltungsprobleme der 
ästhetischen Gefühlswahrheit. 


Weil Gestaltcharaktere sich dem Fühlen erschließen, darum kann ihr 
Sinngehalt auch darin bestehen, daß sie Gefühle, „Stimmungen“ aus- 
sprechen. Aber dieser Zusammenhang ist offenbar noch anderen Sinn- 
gehalten offen. Wir sprachen soeben von der „Qual“, die sich in „schrei- 
enden“ Farben ausprägt. Das Qualvolle und Schrille ist zugleich das 
Häßliche der Farben. Aber unser Urteil über eine solche Farbenzusam- 
menstellung findet noch mehr festzustellen und vorzuwerfen. Wir finden 
die Farbenzusammenstellung roh und nicht bloß häßlich, sondern 
geradezu gemein. Es ist kein Bruch zwischen diesem Eindruck und dem 
des Schreienden, Qualvollen, Häßlichen; es ist gleichfalls ein Gefühls- 
eindruck, es ist die Gegebenheit einer Gefühlswahrheit. Dennoch stam- 
men die Begriffe, mit denen wir hier arbeiten, aus einer anderen Sphäre 
als alle bisher in Frage gestellten. Roh und gemein — und ebenso:. 
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edel, rein, vornehm, das sind Charakterbestimmungen, die letztlich nicht 
der Erscheinung, sondern der Person zukommen. Wir können sie auch 
nicht in jedem Falle von Erscheinungen aussagen, sondern nur dann, 
wenn die Erscheinung zugleich mittelbar oder unmittelbar Erscheinung 
persönlichen Daseins ist. Wir sprechen von edlen und rohen „Zügen“ 
eines Menschen, wir sprechen von den reinen oder niedrigen Formen 
und Farben eines Kunstwerkes. Wir halten diese Urteilsgehalte 
kaum für angebracht, wo sich „Natur“, „bloße Erscheinung“ vor uns 
gestaltet. Andrerseits bedingt der Zusammenhang jener Werte mit dem 
persönlichen Dasein, daß sie auch statthaben, ohne sich in sinnlicher Er- 
scheinung, im Gestalt-Aufbau darzutun. Edel oder gemein ist der . 
Mensch unangesehen seiner Gestalt. Gestalt bildet diese Werte ab, aber 
sie sind nicht auf Gestalt angewiesen. — Damit werden uns an dieser 
Stelle zwei neue Problemzusammenhänge offenbar, von denen wir zu- 
nächst nur einen genauer verfolgen dürfen. Wenn die ästhetische Ge- 
fühlswahrheit in ihren Sinnzusammenhang ethische Werte wie edel, rein, 
roh usw. aufnehmen kann, so heißt das, daß auch diese ethischen Gehalte , 
„zum Gefühl sprechen“. Damit ist nicht erwiesen, daß die ganze Ethik 
eine Lehre vom Fühlen ist, wohl aber erweist sich hierin, daß das Gefühl 
auch in der Sphäre der ethischen Wahrheiten eine besondere Aufgabe hat. 
Die Urteile edel und unedel usw. können nur darum sinnvoll auf Men- 
schen und Kunstwerke angewandt werden, weil sie gleich den Urteilen, 
die sich allein auf Erscheinung beziehen, gleich den ästhetischen Urteilen 
also Gefühlswahrheit sind. Wir haben bisher die Frage, was das Gefühl 
in der Sphäre der Seinsbestimmtheit oder des Urteils leistet, nur durch 
den Hinweis auf die ästhetische Gefühlswahrheit beantwortet. Wir er- 
kennen jetzt, daß die ästhetischen Urteile nur ein Glied im Kosmos der 
Gefühlswahrheiten darstellen. Um die Wahrheitsleistung des Gefühls in 
ihrer Totalität zu begreifen, ist es nötig, neben der Sphäre der ästhetischen 
Urteile die der Gefühlsurteile zu überschauen, und vielleicht ist auch 
damit die Leistung des Gefühls gegenüber der Wahrheit noch nicht voll 
umschrieben. 

Aber zugleich stellt sich eine zweite Frage. Wir sagten, daß wir bei 
diesem Übergang zur ethischen Gefühlswahrheit im Kosmos der Ge- 
fühlswahrheit überhaupt verbleiben. Wir behaupten dennoch, daß wir 
hier zu Urteilen spezifisch anderen Sinngehalts übergehen als sie im 
ästhetischen Urteil vorliegen. Ethische und ästhetische Gefühlsurteile 
beziehen sich offenbar in gleicher Weise auf Charaktere der Wirklich- 
keitsgestaltung und auf Wertgehalte, die dieser Gestaltung zukommen. 
Was hat dann die Gliederung in ethische und ästhetische Gefühlswahrheit 
für einen Wahrheitsgehalt? — Aber die Frage liegt tiefer. Gefühls- 
wahrheit, wie wir sie bisher erfaßt haben, ästhetische Gefühlswahrheit 
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also, vermittelt uns Gestaltganzheiten, Stimmungsgehalte, Werte. Aber 
in welchem Sinne ist sie in alledem Wahrheit? Im ästhetischen Gefühls- 
urteil offenbart sich uns Erscheinung unter besonderen Gesichtspunkten. 
Aber einen Wahrheitsbezug, eine Geltungsbedeutsamkeit haben diese 
Gesichtspunkte doch nur dann, wenn sie notwendig zu dem Sein gehören, 
das in Erscheinung gegeben ist. Setzen wir voraus, daß diese Bedeut- 
samkeit zu ermitteln ist, so wird sich auch die Frage beantworten lassen, 
von der wir hier ausgingen: die Frage, wieweit ästhetische und ethische 
Gefühlswahrheit sich in ihrem Geltungsinhalt unterscheiden. Es wird 
dann auch in der ethischen Sphäre dem Gefühl eine bestimmte Leistung 
gegenüber dem spezifisch ethischen Sein, gegenüber dem Sein und den 
Werten der Person zukommen. Und es wird schließlich die Gefühlswahr- 
heit im Gesamtgefüge der Geltung in ihrer Leistung begriffen werden 
können. 

Aber die Erkenntnis dieser letzten systematischen Zusammenhänge 
hängt davon ab, daß sich die Beziehung zwischen Gefühlsurteil und Gel- 
tung — und damit: der Wahrheitsgehait der Gefühlswahrheit — an jeder 
Stelle, wo wir Gefühlswahrheit zu besitzen beanspruchen, aufweisen und 
begründen läßt. Wir haben uns die Gefühlswahrheit zunächst in ihrem 
ästhetischen Sinnzusammenhang deutlich gemacht. Die ästhetische Ge- 
fühlswahrheit ist eine Weise, wie sich deErscheinung in Beziehung 
auf das Gefühl zu erfassen gibt, sie ist ein Sprechen der Erscheinung 
für das Gefühl. Erscheinung ist aber zugleich ein Bereich der Geltung. 
Erscheinungszusammenhänge sind, sofern sie nur Erscheinungszusam- 
menhänge darstellen und nichts persönlich Geistiges hineintritt, Zusam- 
menhänge der Natur. Ästhetische Gefühlswahrheit muß also, um wirk- 
lich als Wahrheit aufgefaßt werden zu können, in einem inneren Zu- 
sammenhange mit der Geltung stehen, die die Natur zu einem Seins- 
gefüge macht. Inwieweit die Erscheinung als ästhetische Gegebenheit 
diese Bedingung erfüllt, haben wir jetzt zu untersuchen. 

(Schluß folgt.) 
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Goethes „Propyläen“ in ihrer theoretischen 
und didaktischen Grundlage. 


Von 
Wanda Kampmann. 


1. 


Als Goethe in den Jahren 1798—1800 in gemeinschaftlicher Arbeit 
mit Schiller und Heinrich Meyer eine Zeitschrift für bildende Kunst her- 
ausgab, wollte er durch die Zusammenfassung seiner seit Italien ent- 
wickelten künstlerischen Ideen eine Kunstlehre begründen helfen, das 
Fundament einer normativen Ästhetik schaffen, obwohl der weitgespannte 
historische Blick Herders bereits die Vielfältigkeit der Kunsterscheinun- 
gen unter allen Völkern und Zeiten und damit die Relativität des Schön- 
beitsbegriffes entdeckt hatte. Als ein rückschauendes, schon zur Zeit seines 
Erscheinens seltsam altertümliches Werk werden wir die „Propyläen“ 
auffassen müssen, es wird aber dann in einer tieferen Schicht der ge- 
danklichen Grundlage die geheime Verwandtschaft mit der doktrinären, 
alles Technische und Lehrbare überschätzenden Theorie der Antike und 
Renaissance sichtbar werden. Die Anschauungen der „Propyläen“ sind 
voller Tradition im edelsten Sinne. Goethe hatte in einer langen Entwick- 
lung seines künstlerischen Sehens für sich diese Tradition wieder lebendig 
machen können, den Zeitgenossen aber mußte die begriffliche Starrheit, 
die Betonung des Könnens und Wissens, die humanistische Lehrhaftigkeit 
wesensfremd und feindlich erscheinen. In diese „Vorhöfe“ der Kunst 
wollte niemand zu Aussprache und Gedankentausch eintreten. Man hat 
deshalb Goethes zeitfremde Kunstlehre auch ein Selbstgespräch genannt, 
das keinerlei Anspruch auf allgemeines Interesse erheben dürfe. 

Für Goethe selbst sind die „Propyläen“ der Höhepunkt und Schluß- 
Punkt einer Entwicklung, die während der italienischen Jahre begonnen 
hatte. Das Fundament ist die im Süden gewonnene klassische Sehform, 
eine höchste Ausbildung der optischen Begabung, verbunden mit dem 
Sinn für das Typische, im Wechsel der Erscheinungen Beharrende, für 
das, was er unbedingt groß nannte. Der Blick für die Gesetzmäßigkeit 
aller organischen Bildungen verleitet ihn, auch im Gestaltenreichtum der 
bildenden Kunst die Norm aufzusuchen, und er glaubt erkannt zu haben, 
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daß die griechische Plastik die „Naturformen“ des Menschlichen fest- 
gelegt, den Kreis der möglichen Erscheinungen geschlossen habe. Eine 
solche, im Sinn der Metamorphose erkennbare, d.h. schaubare Gesetz- 
mäßigkeit bringt Goethe zu dem Ergebnis, daß auch im Bereiche der 
Kunst nicht alles der Intuition, der subjektiven Willkür des einzelnen 
angehören dürfe, sondern daß feste Kunstbegriffe sich vermitteln lassen. 
Und so nähert er sich dem antik-renaissancistischen Gedanken von der 
relativen Lehrbarkeit der Kunst, einer Anschauung, die der Sturm und 
Drang in seiner Abrechnung mit dem französischen Klassizismus bereits 
überwunden hatte, die jetzt aber auf einem ganz anderen Wege wieder- 
gewonnen wird. 

Die Ausbildung dieser Gedanken ist in der nachitalienischen Zeit 
Goethes deutlich zu verfolgen. Die Aufsätze im Teutschen Merkur „Ein- 
fache Nachahmung, Manier, Stil“, die „Baukunst“ zeigen die Neigung 
zur begrifflichen Klärung, die Briefe an Heinrich Meyer nach Italien 
geben unverhüllt das Ringen um die gültige Erkenntnis und Einordnung, 
um den festen Maßstab, der jetzt endgültig der antiken Kunst entnom- 
men wird. Goethe beurteilt z.B. Meyers Zeichnungen nach den neu- 
gewonnenen Grundsätzen. Wer die im Grunde dilettantischen und auch 
technisch sehr unvollkommenen Blätter durchsieht‘), wundert sich viel- 
leicht über den allzu großen Aufwand an künstlerischem Ernst und an 
Methode in seinem Urteil. Goethe denkt das Bildthema selbst ganz durch 
und bemüht sich, daraus die notwendige Komposition zu entwickeln, die 
von allen möglichen doch die einzig vollkommene wäre. Er übt ein Ver- 
fahren, das er später im Laokoon-Aufsatz meisterhaft angewendet hat, 
nämlich die Komposition der Gruppe versuchsweise umzudenken und 
durch diesen indirekten Beweis die „Richtigkeit“ der Darstellung zu er- 
hellen. „Sie komponieren aus denselben Grundsätzen, wonach ich ur- 
teile“, schreibt er dem Freunde, „und wenn ich recht urteile, so haben Sie 
auch recht.“ 

Der wesentliche Gehalt des Briefwechsels aber liegt in dem großen 
Plan einer umfassenden Darstellung Italiens. Erst seit man 1904 den 
Handschriftenband veröffentlichte, der unter dem Titel „Vorbereitung zur 
Zweiten Reise nach Italien“) eine schwer zu übersehende Fülle von Ent- 
würfen, Schemata und Kollektaneen enthielt, und als 1917 der Brief- 
wechsel mit Meyer in vollem Umfange bekannt wurde, war ein Werk 
deutlich zu übersehen, mit dessen Ausführung sich Goethe jahrelang be- 
schäftigt hat. Dieser sonderbare und gigantische Plan, der die „drei 
großen Weltgegenden“ der Natur, Kultur und Kunst als ein empirisch 
möglichst Vollständiges, in der Idee Ganzes zu fassen dachte, sollte weit 


t) H. Meyers Zeichnungen, hrsg. von Hans Wahl, Schr. d. Goethe-Ges., Bd. 33. 
>) Weimarer Ausgabe, Bd. 34, II. 
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über eine Kultur- und Kunstgeschichte hinaus, in Fortbildung Winckel- 
mannscher Gedanken, auch ein „Lehrgebäude“ der Kunst enthalten, es 
vielmehr darstellen in der Totalität der sichtbaren Lebensformen der süd- 
lichen Existenz. Überraschend ist die unübersehbare Fülle von Stoff in 
den erhaltenen Kollektaneen, diese eigentümliche Tendenz, die empiri- 
schen Tatsachen schlechthin erschöpiend zu behandeln und sie vorerst 
nicht nach Ideen oder besonders sinnfälligen und symbolischen Eigen- 
schaften auszuwählen. Man könnte eine besondere Form geistesgeschicht- 
lichen Denkens in dieser an der Naturwissenschaft herausgebildeten 
Methode aufweisen, ein interessanter Versuch schon deshalb, weil die 
Rubrik „Geschichte“ in einer umfassenden Kuliurdarstellung überhaupt 
fehlt. Statt dessen folgen dem Abriß einer geographischen Beschreibung, 
der mit „Urgeographie“ überschrieben ist, drei Schemata, die als älteste, 
mittlere und neueste Geographie bezeichnet sind. Italien, meinte Goethe, 
sei mehr als ein anderes Land zu solcher Betrachtung geeignet, weil die 
menschliche Existenz inniger mit der Natur verbunden, weil Lage und 
Klima tiefer eingreifend seien in den geschichtlichen Vorgang und in den 
langsamen Fortschritt der Kultur. Schon während seines römischen Auf- 
enthaltes glaubte er, das Geschehene, insofern seine Kenntnis lebensnot- 
wendig und fruchtbar sei, aus dem Antlitz Italiens ablesen zu können, so 
naturbedingt und sichtbarlich gegenwärtig erschienen ihm die Taten der 
Vergangenheit. In der Ehrfurcht vor allem Organischen und im Erfassen 
der „bleibenden Verhältnisse“ ist Viktor Hehn seiner naturwissenschaft- 
lichen Grundhaltung gemäß Goethes ungeschriebenem Werke am näch- 
sten gekommen. 

Für unsere Untersuchung ist es wichtig, daß Goethe, wie vor ihm 
Winckelmann, auf absolut gültige Prinzipien kommen wollte; das Gesamt- 
bild Italiens hat in seiner Lebensdichte, der Unmittelbarkeit und Geformt- 
heit aller Äußerungen dafür nur paradigmatischen Wert. Die Kriegs- 
wirren in Italien verhinderten Goethes Reise, so fehlt ihm die eigentliche 
Sichtung und Prüfung der schon schematisierten Gegenstände, und der 
Plan bleibt unausgeführt. Was ohne die erneute Anschauung Italiens zu 
vollenden war oder mit Hilfe von Meyers peinlich genauer Material- 
sammlung zusammengestellt werden konnte, findet Aufnahme in den 
„Propyläen“, so die Aufsätze von Meyers Hand über Etruskische Monu- 
mente, Raffaels Werke im Vatikan, Masaccio, Mantua 1795. 

Auch die Freundschaft mit Schiller hielt Goethe im Norden fest und 
die Besorgnis des Freundes, er könne durch einen zweiten längeren 
Aufenthalt in Italien seinem eigentlichen Beruf entzogen werden. Die 
gemeinsame Gedankenarbeit der nächsten Jahre hat dann den Lehrsätzen 
der „Propyläen“ die endgültige Gestalt gegeben. Zusammenfassend 
könnte man die Einwirkung Schillers so bezeichnen: Goethe verzichtet 
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gegenüber dem Italienwerk jetzt darauf, Anschauung und Wissen von 
Kunst und Natur einzig durch eine erschöpfende Empirie stützen zu 
wollen und nur in dem Ganzen der Erfahrung die Idee zu sehen‘). Er 
nähert sich der philosophischen Begründung seiner Ansichten, der syste- 
matischen Einordnung der Erkenntnisse. Seine Gedanken über die bil- 
dende Kunst wenden sich zur Aktivität, gewinnen eine ausgesprochen 
polemische und pädagogische Tendenz. Der zunehmende Rationalismus 
der ästhetischen Betrachtung überwuchert die allem zugrunde liegende 
Anschauung vom Kunstwerk als einem gewachsenen Organismus. Wer 
hat nicht bei unbefangener Lektüre dieser Spekulationen über Stoffe und 
Formen im Briefwechsel von Goethe und Schiller den Eindruck, daß es 
sich in der Dichtung um ein Können und Wissen handelt, das lehrbar 
ist? Diese von einer späteren Zeit so peinlich empfundene Neigung zu 
Abstraktionen und Schemata gibt auch Goethes eigensten Gedanken über 
die bildende Kunst das Gepräge. Wenn man die bewegte, vom unmittel- 
baren Augenerlebnis erschütterte Sprache der Briefe aus Italien mit den 
zu Lehrsätzen erstarrten Kunstbetrachtungen der Propyläenzeit ver- 
gleicht, scheint es doch, als wenn sich die lebendige Anschauung durch 
keine begriffliche Klarheit ersetzen ließe, 
II. 

Es war Goethes Absicht, die Kunstlehre, das Bildungsgesetz der 
schönen Formen, an den größten Werken der Antike und Renaissance 
darzustellen, sie beschreibend, vergleichend, in schaffender Teilnahme 
aufzubauen, so wie seine naturwissenschaftlichen Beobachtungen den Be- 
griff der Metamorphose und die Idee der Urpflanze in wachsender Deut- 
lichkeit und Schlichtheit zu formulieren vermögen. Sein Laokoon-Aufsatz 
gab das Vorbild einer solchen auf das Grundsätzliche und Spezifische 
der bildenden Kunst sich richtenden Betrachtung, und Meyer versuchte 
mit derselben Methode Beschreibungen der Niobe-Gruppe und der Bilder 
Raffaels im Vatikan, ohne aber der Gefahr zu entgehen, daß Grundsätze 
sich bei ihm in dürre Regeln, Urteile in krittelnde Zensuren verwandelten. 

Der zweite Weg zur Aussprache des Wesentlichen war die Ausein- 
andersetzung mit fremden Gedanken. Goethe verwendet Diderots „Ver- 
such über die Malerei“, um in grundsätzlicher Scheidung oder ver- 
bessernden und kommentierenden Sätzen das Verhältnis von Kunst und 
Natur im Sinne des deutschen Klassizismus anschaulich klarzustellen. 

Eine dritte Gruppe von Beiträgen ist kunstpsychologischer und satiri- 
scher Art. Eine heitere Beschäftigung für Nebenstunden war es, gemein- 


4) Vgl. den für die Naturphilosophie wichtigen Aufsatz von 1793 „Der Ver- 
such als Vermittler zwischen Objekt und Subjekt“, der eindringlich vor Theorien 
und Hypothesen warnt, die nicht auf dem Ganzen der Erfahrung beruhen, mit 
den Briefen an Schiller und mit dessen Antworten vom Januar 1798. 
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sam mit Schiller die Typen des Betrachters und Liebhabers zu schema- 
tisieren, so entstand die Novelle „Der Sammler und die Seinigen“ und — 
in weitaus ernsterer Stimmung — eine Übersicht über die Formen des 
Dilettantismus auf allen Gebieten, eine Betrachtung über Wert und Ge- 
wicht, Rang und Einordnung eines bestimmten menschlichen und künst- 
lerischen Verhaltens problematischer Art. Die Preisausschreiben und 
Kunstausstellungen sollten endlich die in dieser Weise ausgesprochenen 
Maximen auf ihre Anwendbarkeit prüfen und, einem Lieblingsgedanken 
folgend, den Goethe seit Italien mit sich herumtrug,’der deutschen Kunst 
eine Art von Mittelpunkt verschaffen, eine an künstlerischen Dingen inter- 
essierte und urteilsfähige Öffentlichkeit. Kunstgeschichtliche Beiträge 
wollte Goethe nur aufnehmen, soweit sie die Höhepunkte der Entwicklung 
behandeln, denn die Anfänge und älteren Zeiten, also die ägyptische, 
archaische, altitalienische und altdeutsche Kunst haben für ihn „nur“ 
ein historisches Interesse, da „sie sich gegen die freie Größe vollendeter 
Werke wie das Buchstabieren zum Lesen, wie Stottern zum Rezitieren 
und Deklamieren verhalten“. 

Es gab mehrere Gründe, warum Goethe den Laokoon zu einem Para- 
digma beschreibender Deutung wählte. Der äußere Anlaß war aber der 
Aufsatz des „Charakteristikers“ Hirt in den Horen, dem Schiller eine ge- 
wisse Sympathie nicht versagt, weil auch er den inzwischen ausgehöhlten 
Begriff des „Schönen“ von Winckelmann und Lessing durch Wahrheit 
und Charakter zu ersetzen wünschte. Goethe kann bei Hirts im Grunde 
unkünstlerischer Deutung weder zustimmen noch ablehnen, er greift das 
Thema selbst an. 

Die zwei höchsten Kunstgesetze liegen in der plastischen Gruppe 
greifbar und deutlich vor Augen: das Werk entspringt als Ganzes in 
völliger Geschlossenheit bei aller leidenschaftlichen Bewegung dem 
„fruchtbaren Moment“, es entwächst seinem Motiv — von Goethe mit 
dem Augenblick des Schlangenbisses gedeutet — in einzigartiger Not- 
wendigkeit, so daß keine Form sich im geringsten ändern ließe. Und das 
zweite Gesetz: es spricht sich in seiner sichtbaren Gestalt vollkommen aus. 

Von Winckelmanns berühmter Beschreibung trennt Goethe die Er- 
kenntnis der hohen Leidenschaftlichkeit und Gewalt des Ausdrucks, er 
deutet nicht ein Werk des antiken Barock in die edle Einfalt und stille 
Größe um, sondern sieht den Sieg der Schönheit in der Form. Winckel- 
mann glaubte, die Mäßigung und edle Gehaltenheit schon in der Ge- 
sinnung zu sehen; die große Vision des Griechentums verklärte für ihn 
das Werk der Spätzeit, das ganz andere künstlerische Wurzeln besaß. 
Goethe sah die Bändigung und Läuterung eines ungeheuerlichen Vor- 
gangs durch die klare und bewegte Anordnung, die lebendige Symmetrie, 
das Ineinander von Ruhe und Bewegung. Zuletzt erscheine es dem Auge 
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als ein „Zierat“, meint er. Darin liegt die Erkenntnis, daß die größten 
Kunstwerke immer auch im Dekorativen verwurzelt sein müssen, daß 
das Jüngste Gericht Michelangelos nicht nur furchtbar wahr und er- 
haben, sondern auch für die sinnliche Empfindung schön sei. Die roman- 
tische Ästhetik verwarf diesen Maßstab, indem sie den Wert auf sittliche 
Haltung, Geist und Gesinnung legte. Friedrich Schlegel bezeichnete in 
abfälligem Ton Tizians Bilder als „ins Auge fallend“), auf „äußerliche 
Wirkung“ gestellt, und woilte die Begeisterung der Andacht, die Wahr- 
heit des Gefühls als einziges Kriterium des künstlerischen Wertes, Auch 
hier brach die Tradition der klassischen Kunstanschauung ab, die Goethe 
zum letztenmal von innen heraus formte. 

Der „fruchtbare Moment“ eines Geschehens — und hier verbinden sich 
die zwei Grundgesetze — ist derjenige, der die höchste sinnliche Vergegen- 
wärtigung in sich enthält, der alles sichtbar macht, um dem Erraten und 
Deuteln nichts zu überlassen. So hat Goethe das Wort Christi in Lio- 
nardos Abendmahl „Einer ist unter Euch, der mich verrät“ als das sym- 
bolische Motiv erkannt, das die größte Mannigfaltigkeit der Bewegungen 
um eine geistige Mitte versammelt und in jeder einzelnen zur Erscheinung 
kommt. Lessing beschrieb dagegen im „Laokoon“ den prägnanten Augen- 
blick als denjenigen, der der Einbildungskraft am meisten freies Spiel läßt, 
denn „je mehr wir sehen, desto mehr müssen wir hinzudenken können“, 
und „dem Auge das Äußerste zeigen, heißt der Phantasie die Flügel bin- 
den“). So spricht jemand, der dem Auge wenig Erlebnisse zu verdan- 
ken hat. 

Goethe wollte mit seinem Drängen auf das Sinnliche und Sichtbare 
die Aufmerksamkeit vor allem auf das Spezifische der bildenden Kunst ge- 
richtet wissen®); ihren eigentümlichen, nur dem Auge faßbaren Gesetzen 
hat sich der Betrachter zu unterwerfen. Ein Bild hat nicht die Aufgabe, 
unsere Einbildungskraft in Bewegung zu setzen, vielmehr fesselt es Ge- 
fühle und Phantasie, sagt er in der Einleitung zu den „Propyläen“, „es 
nimmt uns unsere Willkür, wir können mit dem Vollkommenen nicht schal- 
ten und walten, wie wir wollen, wir sind genötigt, uns ihm hinzugeben, 
um uns selbst von ihm, erhöht und verbessert, wieder zu erhalten“. 

Wenn man die poetisierenden Beschreibungen der romantischen Ge- 
mäldegespräche, das gestaltlose Wogen der Sternbaldischen Kunstbegei- 
sterung, die Sonette der Schlegel betrachtet, die das Sichtbare in Bedeu- 
tung, Gehalt und phantastische Beziehung auflösen, ohne mehr als ein 


3) Gemäldebeschreibungen aus Paris und den Niederlanden in den Jahren 
1802 bis 1804. Sämtl. Werke, Wien 1823, Bd. VI, S. 17. 

2) Werke, hrsg. von Lachmann-Muncker, Stuttgart 1893, Bd. IX, S. 19. 

5) Vgl. hierzu Heinrich Wöliilin, Goethes italienische Reise, Jahrb. d. Goethe- 
Ges. 1926, S. 329. 
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dichterisches Gebilde zweifelhaften Wertes hervorzubringen, so wird es 
klar, worin Goethe naturgemäß die feindliche und verderbliche Entwick- 
lung sah, die er später vergeblich aufzuhalten sucht. 


I. 


Die Forderung der Eigengesetzlichkeit des Kunstwerks, seiner Frei- 
heit von moralischen Zwecken auf der einen Seite, von der Naturwahrheit 
auf der andern, ist immer als die Grundlage der deutschen klassischen 
Ästhetik erkannt worden. Goethe wendet sich in zwei Beiträgen gegen die 
gefährliche Verwechslung von Kunst und Natur in der ästhetischen Welt, 
in dem Gespräch „Über Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunst- 
werke“, das schon 1797 während des Frankfurter Aufenthaltes entstand, 
und in den Anmerkungen zu Diderots „Essai sur la Peinture“. Hatte aber 
der nicht sehr neue Gedanke, daß ein Kunstwerk nicht mit plumpen Täu- 
schungsabsichten arbeiten dürfe, einen solchen Aufwand von theoretischer 
Schärfe und didaktischem Ernst nötig, und drohte irgendeine Gefahr von . 
seiten des Naturalismus? Goethe hatte bisher den Gegensatz von Kunst- 
wahrheit und Naturwirklichkeit nie ausdrücklich betont, sondern immer 
die innere Naturhaftigkeit des Kunstwerks aufzeigen wollen. Das war 
schon der Sinn des Jugendaufsatzes „Von deutscher Baukunst“, und in 
Italien erkannte er, daß ein höchstes Kunstwerk wie ein Naturwerk ge- 
schaffen sei nach notwendigen Gesetzen, denen der Natur vollkommen 
ähnlich. Diese Anschauung hat sich niemals gewandelt, sie nimmt jetzt 
nur eine spezifische Färbung an, die den Nachdruck in der Kunst auf das 
Können legt. 

Es gibt für Goethe jetzt deutlicher als vorher ein Wissen von den Mit- 
teln und Wirkungen, eine bewußte und kluge Auswahl auf seiten des 
Stoffes, ein lernbares und lehrbares Handhaben der Formen. Über den 
Dichtungen jener Jahre liegt eine große Naturferne; ihnen allen eignet die 
bewußte und gewollte Gegenwartsfremdheit, die Betonung der reinen 
Form und, statt aller individuellen Lebendigkeit, eine Typisierung von 
Gestalten und Geschehnissen. Goethe verurteilte damals die Prosa als 
eine dichterisch unreine Sprachform, alle Dichtung sollte rhythmisch sein. 
Er ist sich bewußt, einen „Rigorismus“ in Prinzipien zu verfechten, und 
die „Propyläen“ sind das Organ im Kampf gegen Halbheit und Bequem- 
lichkeit. 

Nachdem so auch unter der Einwirkung von Schillers Idealitätsbegriff, 
die Grenze von Natur und Kunst gleichsam fühlbarer und sichtbarer ge- 
worden war, die Goethe früher wenig bedeutend erschien, drängte er jetzt 
auf eine scharfe Bestimmung des eigentlich Künstlerischen gegenüber der 
„Konfundierung und Amalgamierung“ beider Bereiche in der Theorie und 
im Urteil des Publikums. Der Xenien-Kampf gegen Überspannung auf 
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der einen, gegen Plattheit und Bequemlichkeit der Grundsätze auf der 
andern Seite, wird wieder aufgenommen; nur ist er weniger scharf und 
witzig und weit mehr von didaktischen und pädagogischen Tendenzen 
durchsetzt. 

Das Gespräch „Über Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunst- 
werke“ gehört in die Reihe der Dialoge des 18. Jahrhunderts, die die An- 
sichten von Künstler und Publikum gegeneinander stellen. Die falsche 
Forderung der Naturwahrheit ist aufgezeigt am Beispiel der Theater- 
malerei, widerlegt durch den Hinweis auf die „unnatürliche“, aber künst- 
lerisch wahre Gattung der Oper. Schiller bekannte damals, geradezu eine 
gewisse Hofinung auf die Oper zu setzen, weil sie den „servilen“ Begriff 
der Naturnachahmung von sich aus ausschließe. 

Weniger populär behandeln die Anmerkungen Goethes zu Diderots 
Essai das gleiche Thema, ein Gespräch — denn so will er seine Wider- 
sprüche, Ergänzungen, Korrekturen aufgefaßt wissen —, das „auf der 
Grenze zwischen dem Reiche der Toten und Lebendigen“ stattfindet. Der 
geistvolle Aufsatz Diderots über die Malerei war schon 1765 geschrieben 
und der letzten seiner Salon-Kritiken angefügt, wurde aber erst nach sei- 
nem Tode 1795 in Paris herausgegeben. „Paradoxe, schiefe und ab- 
geschmackte Behauptungen wechseln mit den luminosesten Ideen ab, die 
tieisten Blicke in das. Wesen der Kunst, in die höchste Pflicht und die 
eigenste Würde des Künstlers stehen zwischen trivialen, sentimentalen An- 
forderungen“, schrieb Goethe während der Lektüre von Diderot an 
H. Meyer (8. Aug. 1796). Das Urteil ist begreiflich durch eine völlige 
Verschiebung des Gesichtspunktes, die den Kunst-Natur-Gegensatz Rous- 
seaus für Goethe unerträglich macht. 

In Rousseau wurzelt die pathetische Forderung Diderots, die Natur 
als einziges Vorbild zu wählen, wenn sich auch die hohe Vollkommenheit 
und „Richtigkeit“ ihrer Formen nie erreichen lassen werde. Denn im 
Grunde spotte sie unserer Versuche, ihr beizukommen, sie sei größer, klü- 
ger, in sich wahrer als unsere künstlichen Nachbilder. Ein Gebäude von 
Kunstregeln habe uns nur von ihr entfernt und die akademische Manier 
erzeugt, so daß die Rückkehr zur natürlichen Einfachheit der Formen 
allein den wahren Stil begründen könne. Diese Gedanken sind von dem 
großen Gegensatz Rousseaus beherrscht: die Natur als Wahrheit steht der 
Kunst als Künstlichkeit feindlich und für immer unerreichbar gegen- 
über?). 

Goethe hat seit seiner Jugend die Freiheit und Schöpfergewalt des Ge- 
nies kaum wieder so betont wie in der Entgegnung auf diese Lehren, und 
er faßt hier die Grundsätze der organischen Ästhetik kurz zusammen: Die 


?) Vgl. den Brief W. v. Humboldts an Goethe, 18. März 1799. 
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Natur ist immer konsequent (nicht „korrekt“ in Diderots Formulierung), 
d. h. wahr und notwendig, aber nicht vorbildhaft für den schaffenden 
Künstler, noch weniger schön. Denn sie arbeitet gar nicht auf Schönheit, 
sondern auf Leben und Fortpflanzung. Die Gesetze der Schönheit schafft 
das Genie selbst, nicht nach bloßer Übereinkunft über das Richtige und 
Falsche, sondern kraft seiner inneren Organisation, die der der Natur ver- 
wandt oder ähnlich ist. Als eine zweite Natur entsteht die Kunst aus dem 
Geiste des Menschen, aber als eine gefühlte, gedachte, die Naturabsichten 
im höchsten Sinne vollendende Welt von in sich unabhängigen Organis- 
men. Diese Gedanken hat wenige Jahre später A. W. Schlegel in den 
Berliner Vorlesungen der gebildeten Welt zugänglich gemacht. 

Goethe wollte, das Problematische des Naturbegriffs in der Ästhetik 
einsehend, eine deutliche Grenze gegenüber den Naturlehren der franzö- 
sischen Aufklärung. Er erkennt wohl, daß Diderots revolutionierende 
Anschauung vor einem Menschenalter mit einem gewissen Recht falsche 
Konventionen und erstarrte Regeln zertrümmerte, da sie aber die rich- 
tigen Begriffe mit fortreißt, im Kampf gegen akademische Manieriertheit 
den Wert der Akademien überhaupt leugnet, mit der Künstlichkeit auch 
die Kunst selbst angreift, so ist ın Goethes Augen seine Lehre Auflösung 
statt Befreiung. 

Hätte Goethe Diderots Salon-Berichte mit den Bildern vergleichen 
können, die er beschrieb, so wäre eine größere Gemeinsamkeit der Prinzi- 
pien sichtbar geworden. Die berühmten Kritiken verwerfen den maleri- 
schen Stil der Watteau, Boucher und ihrer Schüler als unwahr und manie- 
riert, sie bekämpfen das Rokoko, nicht nur als eine künstlerische Form, 
sondern auch als die bestimmte geistige und sittliche Atmosphäre einer 
höfischen, zeremoniellen Kultur. Statt des malerischen Scheins und der 
bewegten Massen wollte Diderot die einfache, isolierte Form in reinen 
Umrissen. Schön nannte er in der Malerei das, was sich dazu eignet, vom 
Relief übernommen zu werden. In Wirklichkeit leiteten seine Ideen den 
Klassizismus ein, der um die Mitte des 18. Jahrhunderts die große Wand- 
lung und Umkehr vom malerischen zum linearen Stil bewirkt, und natura- 
listische Tendenzen lagen ihm so fern wie Winckelmann. Seine philo- 
sophisch-kritische Lehre allerdings legte einen Naturalismus der Gesin- 
nung nahe, wobei die Vieldeutigkeit des Begriffes Natur, vor allem die 
Verschiedenheit deutscher und französischer Denkformen eine Rolle spielt. ) 

IV. 

Während der Arbeit an den „Propyläen“ gewinnt die pädagogisch- 
polemische Tendenz immer mehr an Bedeutung. Das Schema des mit 
Schiller zusammen entworfenen Aufsatzes über den Dilettantismus enthält 
eine Untersuchung seiner psychologischen Wurzeln, seiner Entstehung, 
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Entwicklung und Berechtigung. Goethe hat sich zeitlebens selbst dilettan- 
tisch beschäftigt, und wir dürfen in dem strengen Abwägen von Nutzen 
und Schaden ein ernstes Selbstbekenntnis, eine Rechenschaft über das 
Streben zur bildenden Kunst sehen, das er später als falsche Tendenz be- 
zeichnete, aber doch aus seinem Leben nicht entfernen möchte. Und weiter 
ist es die Neigung zur ordnenden Überschau, zur Feststellung, wie nah 
oder fern sich die Dinge von einer jeweiligen Mitte befinden, die ihn spä- 
ter veranlaßt, Schemata über alle Lebens- und Wissensgebiete zu ent- 
werfen. Diese Mitte ist hier die unbezweifelbare Existenz einer objektiven 
Kunst, die „sich selbst Gesetze gibt und der Zeit gebietet“. Die Forderung 
ist also, sich ihr stufenweise, unter Beachtung der strengsten Regeln zu 
nähern. Damit bestimmt sich auch der Rang und Wert des Dilettantismus. 

Er entsteht aus einem lebhaften und fein organisierten Empfindungs- 
vermögen, das sich in vermeintliche Produktivität verwandelt, also aus 
einer nur empfundenen Wirkung heraus schaffen zu können glaubt, was 
solche Wirkungen erregt. Der Dilettant erhebt sich oft bis zur Anschau- 
ung des Ganzen, ohne aber den Zustand der Passivität im eigentlichen 
Sinne zu verlassen. Es liegt nahe, daß Goethe hier das Bild des genial 
empfänglichen, krankhaft reizbaren Karl Philipp Moritz vorgeschwebt 
hat, der in dem Aufsatz „Über die bildende Nachahmung des Schönen“ 
diese Selbsttäuschung über Produktivität, die nur eine verhüllte Rezepti- 
vität ist, ähnlich beschreibt. Weder der Künstler noch die Kunst können, 
so meint Goethe, eine solche einsichtsvolle und gewissermaßen praktische 
Teilnahme entbehren, und bedeutend ist der Bildungsgewinn für den Stre- 
benden selbst. Da aber der Dilettant das Objektive mit dem Subjektiven 
verwechselt, Phantasie, Kunstiertigkeit und Geschäftigkeit, Zeitvertreib 
und Spiel an die Stelle des höchsten Kunstzweckes setzt, so bricht in das 
festbegrenzte Reich wahrer Kunst eine Flut von Mittelmäßigkeit, Falsch- 
heit und Halbheit ein. 

Die Sprache Goethes und Schillers ist hier von äußerster Schärfe, sel- 
ten wurde sonst der „konstitutive“ Charakter der Kunst so ausschließlich 
betont. Goethe zieht das Wort „pfuschen“ heran, es bezog sich früher 
auf ein Handwerk und setzte voraus, daß irgendeine Fertigkeit nach Re- 
geln gelernt, auf bestimmte Weise nach der Vorschrift und unter dem 
Schutz des Gesetzes ausgeübt wurde. Nun verhält sich der Dilettant zur 
Kunst wie der Pfuscher zum Handwerk, denn man darf bei der Kunst 
voraussetzen, daß sie gleichfalls nach Regeln gelernt und gesetzlich aus- 
geübt werden müsse, wenn diese Gesetze auch nur geistige und nicht bür- 
gerliche und allgemein anerkannte sind. 

Nur das Zeichnen hat eine Ausnahmestellung, obwohl es, dilettantisch 
betrieben, doch auch die Gefahr der Verkennung der Kunstgesetze in sich 
birgt. Wir dürfen in dem Schema, das unter der Rubrik „Zeichnung“ den 
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„Nutzen für das Subjekt“ tabellarisch zusammenfaßt, eine Analyse dessen 
sehen, was Goethe „sehen lernen“ nennt. „Die Gesetze kennen lernen, wo- 
nach wir sehen“, heißt es hier, „Den Gegenstand in ein Bild verwandeln“, 
„Die Totaleindrücke teilen. — Unterscheiden lernen. — Den Besitz und 
die Reproduktion der Gestalten fördern“. Später meinte Goethe zu Ecker- 
mann, daß er auf solche Weise die Natur nach und nach auswendig ge- 
lernt habe, so daß sie ihm immer zu Gebote stehe, wenn er sie als Dichter 
brauche. 

Es handelt sich in der Kunstnoyelle „Der Sammler und die Seinigen“ 
wieder um die Einordnung menschlicher Seinsformen unter ein festes Ge- 
setz. Hier ist aber zum erstenmal der Versuch gemacht worden, typische 
Formen der Kunstbetrachtung darzustellen, Kategorien der Auffassung 
also, die jede für sich nur eine Seite der Kunst erfassen. So stehen — im 
ironisch-gesellschaftlichen Ton der kleinen Novelle — die Nachahmer den 
Imaginanten, die Charakteristiker den Undulisten, die Kleinkünstler den 
Skizzisten gegenüber, wobei Schillers Unterscheidung des Realisten und 
Idealisten der Faden bleibt, an dem sich diese Spielarten aufreihen. 

Alle diese Liebhabertypen erscheinen in karikierter Einseitigkeit, 
Goethe hat es daher mit Absicht vermieden, abgesehen vom Charakteristi- 
ker Hirt, die Vertreter der Gattungen auftreten und sprechen zu lassen. 
Die beteiligten Personen des Sammlerkreises, der Oheim, der Philosoph x 
und die beiden Nichten, neigen nur mehr oder weniger zu einer dieser 
Richtungen. Die Schar der Besucher aber, die man sich als Opfer einer 
beabsichtigten Klassifikation ausersehen hat, ist nicht einmal in diesen 
Rubriken unterzubringen. Schiller erkannte den Grund dieser schein- 
baren Inkonsequenz der schematischen Novelle sogleich: die angeführten 
Kategorien des Geschmacks sind einseitig, unvollkommen, aber nicht 
falsch, sie erfassen das Kunstwerk von einer bestimmten Seite und in be- 
schränkter Auswahl, während die Besucher der Sammlung von vorn- 
herein schief und falsch in ihrem Urteil sind, der „Kenner“ sowohl, der 
auf Fehler ausgeht, wie der Gelehrte, der das Kostüm studiert, der junge 
Dichter, der die Wasserfälle und Mondscheine liebt, wie die gebildete, viel- 
gereiste Dame, die sich vor einer Venus entsetzt, das Ecce-Homo-Bild mit 
Rührung genießt, dann aber doch den Herrn Christus stehen läßt, um den 
Herrn Vetter zu begrüßen. Alle zusammen kritteln an Kleinigkeiten, sehen 
nicht recht hin, bringen viel Stimmung und Voreingenommenheit, aber 
wenig Auge mit.) 

Erbarmungslos ist diese Heerschau über kindische Liebhabereien, über- 
spannte Ticks und moralische Borniertheit des Publikums der Galerien 
und Sammlungen. Man erwartete von diesem Propyläen-Stück denn auch 
ein Aufsehen, wie es die Xenien erregt hatten, aber der Erfolg blieb aus. 
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Nur im Kreis der Romantiker wirkt die Begriffsbildung nach, die sich 
bequem auf die Dichtung anwenden ließ, da Goethes Kategorien sich nicht 
so sehr auf das Spezifische der bildenden Kunst als auf allgemeine mensch- 
liche und künstlerische Verhaltungsweisen bezogen. Karoline Schlegel 
greift die neugeformten Worte freudig auf, Tieck gehört bei ihr sogleich 
zu der Klasse der Nebler und Schwebler, und im Brief an August Wilhelm 
wiederholt sie das Urteil Falks, der ihn einen Imaginanten, Friedrich aber 
einen Phantasten genannt habe!). 


v. 


Am meisten befremdeten die damalige Kunstwelt die 1799 in den 
„Propyläen“ erscheinenden Preisaufgaben, ein Gedanke, den Goethe als 
den Schlußstein seiner theoretischen und lehrhaften Äußerungen ansah. 
Fünf Jahre lang glaubt er, mit Themen aus der ‚griechischen Mytholo- 
gie, die ausführlich begründet waren, einen Einfluß auf die Kunstentwick- 
lung und auf die Bildung des öffentlichen Geschmacks gewinnen zu kön- 
nen, mit fast völlig negativem Erfolg. Keine von Goethes Interessen und 
Nebenbeschäftigungen — mit Ausnahme der Farbenlehre, die aber ein 
Lebenswerk war und im Mittelpunkt seiner Existenz verwurzelt — ist so 
abfällig beurteilt und mitleidig belächelt worden wie das kunstpädago- 
gische Experiment der „Weimarer Kunstireunde“. Hier ist eine Deutung 
aus den Wurzeln des künstlerischen Weltbildes notwendig, wie alle Alters- 
werke Goethes — und dies ist sein frühestes —, weil unserem unmittel- 
baren Erlebniskreis schon entrückt, der Interpretation bedürftig sind. 

Der Gedanke, durch inhaltlich genau bestimmte Themen die bildende 
Kunst beeinflussen zu können, gründet sich auf die hohe Wertschätzung 
des Gegenständlichen in der klassizistischen Theorie. Goethe wollte alle 
seine Erfahrungen über die Bedeutung des Objekts für Stil und Formung 
in einer Gegenstandslehre zusammengefaßt sehen; er glaubte, das Ge- 
lingen seines epischen Gedichtes „Hermann und Dorothea“ nur dem gün- 
stigen Motiv verdanken zu müssen, das die klare, ruhige, echt epische 
Form schon in sich enthielt. Meyer hatte bereits in Italien den Auftrag 
gehabt, die Kunstwerke nach ihren Stoffen zu betrachten und einzuordnen, 

ein Versuch, diesem Gedanken auf empirischem Wege näherzukommen. 
Bei der Begegnung in der Schweiz 1797 wurde gemeinsam das grund- 
legende Schema für eine absolute Wertung der Gegenstände aufgestellt, 
das Meyer in dem Propyläen-Aufsatz so pedantisch und trocken aus- 
führte, daß es mit den Werttabellen des französischen Klassizismus, ja 
mit Sulzers Begriffen fast übereinstimmt. Der Grundgedanke aber ist für 
Goethes Kunstanschauung außerordentlich wichtig, er läßt sich kurz so 
aussprechen: (es gibt einerseits natürliche, d. h. reale, gemeine, bloß exi- 


1) Karoline, Briefe aus der Frühromantik, hrsg. von G. Waitz, Bd. II, $. 184, 214. 
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stierende Dinge, die erst durch die künstlerische Formung eine Art von 
Idealität erhalten, und es gibt außerdem an sich schon vollkommen gebil- 
dete Gegenstände, deren Würde und Symbolhaftigkeit der Künstler nicht 
erst schafit, sondern die er auszudrücken kaum fähig ist. Die bildende 
Kunst soll aus der Reihe der organischen Gestalten die vollkommensten 
auswählen, die Natur auf der Höhe ihrer Erscheinung ergreifen. Erst 
wenn sie sie einer höchsten Vollendung in sinnlicher und geistiger Schön- 
heit zuführt, erfüllt sie die Steigerungstendenzen der Natur und schließt 
den Kreis der Metamorphosen ab. Hält sie sich aber an die unvollkom- 
menen Formen, an die leblosen Dinge, die Pflanzen- und Tierwelt, an den 
Menschen in seiner nur-individuellen, einmaligen Erscheinung, an das 
Zufallsbild des Gegenwärtig-Sichtbaren, so erschöpft sie sich mit unend- 
licher Kraft, um das Halbgeformte, das Leblose, im Bildungsprozeß noch 
Befindliche zu formen, zu beleben, gestaltend zu vollenden. 

Und was ist die schon vollkommen gebildete Natur, die höchste der 
organischen Formen? Der schöne Mensch und der nur menschliche 
Mensch, ohne die Zufälligkeit des Gebarens und Aussehens, ohne eine be- 
schränkte und niedrige Individualität, der Mensch der homerischen Welt. 
Das ist der Sinn der mythologischen Themen der Preisausschreiben, jener 
damals schon als antiquarisch empfundenen Gegenstände, die man Goethe 
so bitter verdacht hat in einer Zeit, die der Landschaft, dem Kirchenbild 
und den Darstellungen aus der vaterländischen Geschichte zustrebte.) 

Daß der Gedanke, Homer wieder als Stofiquelle, ja als „Vorbild“ für 
die bildende Kunst anzusehen, bis in die Frührenaissance zurückgeht, 
möge hier nur erwähnt werden‘). Goethe sah aber in Homer nicht nur 
das Muster oder die Stofisammlung wie der Graf Caylus, auch nicht die 
hohe Bildlichkeit der dichterischen Wendungen allein, die man nur in die 
ihr angemessene Sprache zu übersetzen habe, wie Winckelmann meinte, — 
er hatte sich vielmehr Lessings Unterscheidung der spezifischen Mittel 
für die einzelnen Künste vollkommen angeeignet. (Bei Winckelmann klingt 
immer das leise Bedauern durch, daß Homer sich eigentlich im Ausdruck 
für seine bildliche Phantasie geirrt habe dadurch, daß er die Sprache 
wählte.) Goethe wollte also nicht, daß man nach Homer, sondern wie 
Homer mythologisch-epische Gegenstände behandle. Es gab für ihn aber 
anderseits keine reinere Vermittlung der im höchsten Sinne menschlichen 
Natur als die des griechischen Dichters. Die Unmittelbarkeit des Mythos, 
aus dem die griechischen Künstler schöpften, ist uns versagt, wir bedür- 
fen deshalb des Dichters, der uns „durch seine magische Gewalt in den 
Zustand versetzt, der zugleich natürlich und künstlich, zugleich sinnlich 
und geistig ist“, heißt es im Vorwort zur Preisaufgabe von 1803. 


3) Vgl. Karl Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, Leipz. 1924. 
Bd. I, S. 1841. 
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Das alles bedeutet, daß Goethes Begriff von Menschenwürde und 
Größe mit keinem in der Welt übereinstimmte als mit dem homerischen — 
in einer Zeit, da er den Prolog zu „Hermann und Dorothea“ und die 
„Achilleis“ gedichtet hatte —, daß er Winckelmanns Gedanken von der 
Nachahmung jetzt verstand als ein Eintauchen in die Sphäre klassischen 
Menschentums, als ein Begreifen seiner tiefsten Gesetze. Wenn man hin- 
ter die homerische Dichtung greift, so ist Homer oder die griechische 
Sage wie ein Schattenreich, in dem alle denkbaren und formbaren Gestal- 
ten der bildenden Kunst unerlöst umherwandeln. Wer ihnen Blut gibt, 
ruft sie zum Leben. Das ist der Sinn der homerischen Gegenstände für 
den Maler und Bildhauer. 

Als Goethe 1804 eine literarische Rekonstruktion von Polygnots Ge- 
mälden in Delphi versucht, spricht er selbst von den „Schatten, die wir 
jetzt mühsam vor die Einbildungskraft rufen“, und die nur darauf warten, 
wieder in sinnlicher Gestalt zu erscheinen. Seine Absicht ist auch hier, 
nicht so sehr der Wissenschaft als vielmehr der Kunst zu dienen. Es ist 
„die Begierde nach unmittelbarem Anschauen“, „das Bedürfnis, allem 
denjenigen, was wir geistiger Weise gewahr werden, auch ein sinnliches 
Bild unterzulegen“. Diese Begierde ist also auch die Grundlage des Ein- 
greifens in die Kunstentwicklung seiner Zeit. 

Noch ein anderer Gedanke liegt der Wahl von mythologischen Gegen- 
ständen zugrunde. Goethe glaubte ganz im Sinn der Metamorphose, daß 
ein Stoff erst in steter Umgestaltung und Wiedergestaltung zu seiner höch- 
sten Form heraufgeläutert werde, daß nicht ein Künstler und eine Gene- 
ration von Künstlern, sondern eine Reihe, die sich durch Jahrhunderte 
fortsetzt, das Motiv immer steigert und sich von Geschlecht zu Geschlecht 
das Vollkommenere zureicht, zum Gipfel gelangen könne. Unter diesem 
Aspekt sah er auch die Geschichte der Kunst. Die Griechen scheuten sich 
nicht, das gleiche Thema in beständiger Verwandlung neu zu gestalten, 
und so sollten auch die gegenwärtigen Künstler das Unerschöpfliche und 
unendlich Motivbare des großen Gegenstandes erkennen. 

Die Motive aus Homer, die Goethe wählte, waren ihm zum Teil seit 
den Knabenjahren vertraut. Unter den Bildern, die. Seekatz in seinem 
Frankfurter Elternhaus für den Grafen Thoranc malte, befanden sich 
„Achill unter den Töchtern des Lykomedes“ und „Hektors Abschied von 
Andromache“). Bei dem „Tod des Rhesus“ mochte Goethe an die von 
ihm so meisterhaft beschriebene Reiterschlacht Lionardos denken, die er 
sich nach literarischen Überlieferungen rekonstruierte, bei dem „Achill auf 
Skyros“ an Michelangelos Karton der badenden Soldaten’). Denn hier 
wie dort bringt Geschrei und Waffenlärm Bewegung in eine menschliche 


4) Vgl. Ernst Maass, Goethe und die Antike, Berlin 1912, S. 48. 
2) Vgl. den Anhang zu Benvenuto Cellini, W.A. 44, 310f. 
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Gruppe; es ist der plötzliche Übergang von einem Zustand in den andern, 
der alles veranlassende, alles bewegende Moment, der das Vorher und 
Nachher fast in eine Gegenwart zusammendrängt. Einen Gegenstand 
höchsten Ranges sah Goethe in dem Kampf des Geformten mit dem Form- 
los-Chaotischen oder dem Wesen niederer Gattung, und er gibt das 
Thema in dreifacher Variation: Achill im Kampf mit den Flußgöttern, 
Odysseus, der den Polyphem überlistet, und in heroischer und allgemein 
menschlicher Form, die auch jede biblische Vorstellung abstreift: der 
Kampf des Menschengeschlechts mit dem Wasser. Wieder liegt der Meta- 
morphosengedanke diesen Aufgaben zugrunde: im Stufenreich der Schöp- 
fung behauptet sich die vollkommenste Gestalt gegen chaotische, halb- und 
mißgeformte Mächte, im Vernichtungskampf tritt sie am reinsten in Er- 
scheinung, ob nun Sieg oder Untergang das Ende ist. Goethe sah in Raf- 
faels Borgobrand diese Idee gestaltet, auch im Laokoon, wo er die Um- 
zingelung der Schlangen mit der Wirkung ausgeteilter formloser Natur- 
kräfte vergleicht. Die eingeschickten Zeichnungen, auf die einzugehen un- 
ser Thema nicht verlangt, befriedigen Goethe keineswegs, wenn er auch, 
die pädagogische Haltung wahrend, seiner Enttäuschung nicht vollen 
Ausdruck gibt. 

Das Kriterium für den Wert der Lösungen war seltsamerweise die 
„Erfindung“, das bedeutet aber die Auffindung der fruchtbaren Motive, 
also ganz im Sinn der antiken Kunsttheorie eine Findung und Entdeckung 
allgemeingültiger Prinzipien, nicht aber eine phantastische und willkür- 
liche Erfindung individueller Formen®). In der Wertschätzung des „rich- 
tigen Denkens“ liegt nicht ein Übersehen der formalen und technischen 
Werte, sondern eine beabsichtigte Kontrolle über die sinnliche Vorstellung 
des Künstlers, das heißt die beständig wiederholte Frage: was hat er 
sichtbar machen können, bis zu welchem Grade sind die Möglichkeiten 
des Themas in der sinnlichen Darstellung erschöpft? Goethe glaubte, daß 
immer nur eine einzige, höchste und vollkommenste Lösung einer Auf- 
gabe möglich sei, und er sah die Erfüllung in den großen Werken der 
Antike und der Hochrenaissance. 

Was über formale Bedingungen gesagt wird, den reinen Umriß, wenige 
große Gestalten, Einfachheit und Ökonomie der Darstellung, läßt auf die 
Stilstufe attischer Reliefs oder der aldobrandinischen Hochzeit oder Raffa- 
elscher Fresken schließen; für die klassizistische Sehform rücken diese weit 


3) Vgl. E. Panofsky, Idea, Studien der Bibliothek Warburg, Leipzig 1924, 
Aum. 6, über den platonischen Begriff der edoyots, der eine Umkehrung unseres 
Wortes Erfindung ist, für die Antike aber diese ästhetische Kategorie ersetzte. 
Vgl. ferner K. Borinski, a. a. O, I, S. 311. 
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auseinanderliegenden Kunsterscheinungen eben beträchtlich zusammen. 
Das Problem der Farbe wird nicht einmal berührt‘). 

Die Weimarer Preisausschreiben stehen überhaupt nicht im Dienst 
eines neuen Stils, wozu ganz andere schöpferische Impulse gehören, son- 
dern Goethe wollte den neuen Gehalt, oder vielmehr den alten, bewährten 
längstvergangener Epochen. Darum war der künstlerische Mittelpunkt, 
den er in Weimar durch Preisausschreiben und Kunstausstellungen zu 
schaffen gedachte, nicht akademischer Art, er wollte keine Schule, sondern 
ein geistiges Zentrum, wie es die Akademie der italienischen Renaissance 
war, die Gelehrte und Künstler vereinigte. Es ist ein rein humanistischer 
Gedanke, aus dem Wissen, der Einsicht, der Kennerschaft höchsten Ran- 
ges der Kunst lebendige Quellen öfinen zu wollen. Im 16. Jahrhundert 
stellten Gelehrte und Dichter dem Künstler die Aufgaben. Wenn die 
kunstliebenden Herrscher, die großen Mäzene fehlen, meint Goethe, so 
müssen sich die Bürger selbst helfen, es gibt Rathäuser, Bibliotheken, wo 
monumentale Aufgaben auf den Künstler warten. Der deutschen Kunst 
fehlt die Öffentlichkeit, ihr fehlt die Tradition und Konvention, ohne die 
eine ästhetische Kultur nicht möglich ist. Durch ein allgemein sichtbares, 
nachprüfbares und gültiges Gefüge ästhetischer Regeln wollte Goethe 
der Ziellosigkeit, Zufälligkeit und Willkür jeder individuellen Ausbildung 
abhelfen’), durch die Vermittlung seiner Einsichten in das Wesen der 
Kunst auf den Geschmack wirken und die Kunst selbst leiten und endlich 
durch Ausstellungen und offene Aussprache des Urteils ein allgemeines 
ästhetisches Niveau schaffen. Das war der Sinn der „Propyläen“, die ihrer 
geistigen Haltung nach also ganz dem 18. Jahrhundert und seiner ge- 
schlossenen ästhetischen Kultur angehören. 

Verweilen wir noch einen Augenblick bei der geschichtlichen Lage. Ein 
Jahr vor Erscheinen der „Propyläen“ hatten Wackenroders „Herzens- 
ergießungen“ neue Quellen des religiösen Kunsterlebnisses erschlossen, 
eine starke und helle Begeisterung ging von der kleinen Schrift aus und 
zog die junge Romantik und die aufkeimende nazarenische Richtung in 
ihren Bann. Der Künstlerroman des jungen Tieck „Franz Sternbalds 
Wanderungen“, verdankte seinen Erfolg dieser von Heinse und Wacken- 
roder geschaffenen Zeitstimmung, wenn er auch deren Gedanken und Er- 
lebnisse in breitere und flachere Gewässer leitete. In diesen Vorboten der 
neuen Kunstgesinnung sah Goethe die große Gefahr, die verhängnisvolle 


4) Vgl. W. Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker, Leipzig 1921, S. 175, über 
Goethes vergebliche Versuche, von der Farbenlehre aus auch zu den Gesetzen 
der Malerei zu kommen, Meyers unzulängliche „Geschichte des Kolorits seit 
Wiederherstellung der Kunst“ sollte hier Licht bringen. 

2) Vgl. den Aufsatz „Literarischer Sansculottismus“ in den Horen 1795, der 
das Fehlen einer klassischen Dichtung in Deutschland auch auf die Isolierung des 
Individuums zurückführt. 
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Verwechslung von Naturell und Gesinnung mit bildlicher Gestaltungs- 
kraft; die nazarenische Bewegung war in seinen Augen die Zersetzung 
einer großen ästhetischen Kultur und Rückkehr in das Chaost). Er glaubte 
mit seinem ganzen Lebenswerk eine bestimmte Einsicht in die Rang- 
ordnung der Kunsterscheinungen und in das Wesen der Kunstbetrachtung 
gewonnen zu haben, die ihm nun verschüttet wurde in einem Augenblick, 
da er sie fruchtbar und wirksam machen wollte. 

Es ist den Kunstphantasien der Wackenroder und Tieck eigen, daß 
sie über den Gestaltungsakt hinweggleitend einem mystischen Urgrund 
der Kunst- und Gottesverehrung zudrängen, einer wogenden Gefühlswelt 
vor aller sinnlich sichtbaren Darstellung, während Goethes Betrachtung 
immer erst bei dem Problem der Gestaltung einsetzt, da, wo die Hand des 
Künstlers schon zum Material greift, wo seine Phantasie in bestimmten 
Formen wirkt. Niemals ist der Schleier gehoben von dem Geheimnis der 
künstlerischen Zeugung, der religiöse Urgrund aller Kunst nie berührt. 
Hier entspringt der Eindruck des eigentümlich Trockenen, fast Handwerks- 
mäßigen, scheinbar Rationalistischen, den auch die Kunstlehren der An- 
tike und Renaissance hervorrufen. Diese Unterhaltungen über die Kunst 
finden in den Vorhallen des Tempels statt, an dem Ort, wo Gespräche 
möglich und angebracht sind, so erläutert Goethe den symbolischen Titel. 
Die Romantik aber wußte wenig anzufangen mit einer strengen Kritik der 
optischen Phantasie, einer Darstellung der Ausdrucksmittel und Formen 
und einer Anweisung für den, der Eintritt in das Heiligtum der Kunst be- 
gehrte. Was sollen wir mit den Vorhöfen, schrieb damals Dorothea Schle- 
gel, berauscht von der andrängenden Fülle neuer, großer Gedanken, da 
wir mitten im Heiligtum stehen! Viele Jahre später gibt Goethe bei an- 
derem Anlaß in einem Gespräch mit Riemer (Nov. 1810) die Antwort: 
„Unsere Kunstrichter werden transzendent, da sie bloß das Transzenden- 
telle wollen sollten; sie sprechen immer das aus, was sie verschweigen 
sollten... Mir kommen sie vor, wie die katholischen Priester, die überall 
das Meßopfer bringen. Diese Art von Ästhetik ist nicht produktiv; denn 
man kann nicht mehr darüber hinaus.“ 

Die „Propyläen“ fassen zum letztenmal die Kunstanschauung des deut- 
schen Klassizismus verdichtet und durchgeistet zusammen, wenn wir von 
Goethes Schrift über „Winckelmann und sein Jahrhundert“ absehen, die 
aber A. W. Schlegel auch nur verkleidete Propyläen nannte. Eine Aus- 
einandersetzung mit der Romantik klingt nur an in dem Entwurf einer 
Rezension des „Sternbald“, sie wurde erst nach beinahe zwei Jahrzehnten 
zu einer schroffen und endgültigen Abrechnung, merkwürdigerweise nach- 
dem Goethes „Bekehrung“ durch Boisseree zu mittelalterlicher und reli- 


4) Vgl. das Gespräch mit Sulpiz Boisseree am 6. Mai 1811. 
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giöser Kunst schon vollzogen war. Die romantische Kunstphilosophie ist 
also nur der Hintergrund, noch nicht die Angriffsfläche für die didak- 
tische und polemische Seite der „Propyläen“. 

Seitdem Harnacks optimistische Würdigung der klassischen Kunst- 
anschauung®) sich als unzulänglich erwies, wechselten positive und nega- 
tive Urteile ab, je nachdem Goethes theoretische Schriften, die gewiß an 
der Peripherie seines Welt- und Lebenskreises liegen, von kunstwissen- 
schaftlicher oder literarhistorisch-biographischer Seite aus betrachtet wur- 
den. Das kunstgeschichtliche Urteil wurde lange bestimmt durch den völ- 
ligen Mißerfolg der Weimarer Kunsttätigkeit, die mittelmäßige Talente 
unterstützte und die bedeutenden jener Zeit verkannte. Erst Waetzoldts 
Werk „Deutsche Kunsthistoriker“ konnte Goethes Aufsätzen über Werke 
der bildenden Kunst wieder die überragende Stellung in der Entwick- 
lung der ästhetischen Erkenntnis und kunstgeschichtlichen Begriffs- 
bildung anweisen, ein Ergebnis, das um so wichtiger ist, weil nicht das 
Gesamtbild Goethes das Urteil bestimmte, sondern Wert und Gewicht 
seiner Gedanken im Rahmen einer Wissenschaftsgeschichte. 

Hier war es dagegen nur um die Interpretation eines einzelnen, nicht 
sehr einheitlichen, in seiner Bedeutung problematischen Werkes zu tun, 
das vom Standpunkt der Kunstgeschichte aus nicht zu den führenden und 
wegweisenden gehört, sondern zu den rückwärts gewandten. Erst aus dem 
Zusammenhang mit Goethes naturwissenschaftlichen Gedanken und aus 
der lebendigen Verwurzelung im Weltbild der Renaissance ist das Ab- 
strakte und Lehrhafte der Propyläen-Aufsätze zu deuten und zu begrei- 
fen. Auch das vom Mittelpunkt Entiernte ordnet sich so unter Gesetze, 
die eine von Grund aus geformte Welt allseitig umspannen. 


4) O. Harnack, Die klassische Ästhetik der Deutschen, Leipzig 1892, und: 
Goethes Kunstanschauuung in ihrer Bedeutung für die Gegenwart, Goethe-Jahrb. XV. 
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Das Problem des Stillebens. 


Von 
B. Wipper. 


Die in dem vorliegenden Aufsatz besprochene Arbeit”) sollte ursprünglich 
eine Geschichte des Stillebens in der neuen Malerei sein und sich auf die Zeit 
von den Holländern bis heute beziehen. Allmählich aber erkannte der Verfasser, 
daß das Problem des Stillebens, das in der heutigen Malerei so stark in den 
Vordergrund tritt, sich nicht auf eine zufällige Absonderung der malerischen The- 
men beschränkt, sondern viel tiefer und weiter dringt, daß es mit der künstleri- 
schen Kultur der neuesten Zeit eng verbunden ist und daß seine Quellen in der 
Entwicklung der gesamten Kunst zu suchen sind. 

Die ersten rein malerischen Stilleben entstanden in der Epoche des beginnen- 
den Barockstiles, Es ist aber interessant, daß damals noch kein gemeinsamer 
Name für diese Art der Malerei vorhanden war. Einen solchen finden wir erst 
am Anfange des 18. Jahrhunderts. Wir werden uns auch weiterhin mit der 
Terminologie beschäftigen, weil sich in ihrem wechselvollen Schicksale nicht nur 
die Entwickelung im engen Gebiet des Stillebens mit staunenswerter Feinheit 
widerspiegelt, sondern weil sie uns auch mit den Veränderungen in der allgemei- 
nen künstlerischen Weltanschauung Europas bekannt macht. Den ersten Versuch, 
einen Namen für die zahlreichen Gruppen der Stilleben-Malerei zu finden, machte 
am Anfange des 18. Jahrhunderts Houbraken, der Biograph der niederländischen 
Maler. Houbraken gebrauchte den Namen „Stilleven“, der von dieser Zeit an 
in der deutschen und englischen Sprache Wurzel gefaßt hat. Aber das „Stilleven“ 
ist natürlich keine „nature morte“. Wenn wir die holländischen „Stilleven“ be- 
trachten, die Allegorien des Vergänglichen von Vermeer, van der Heyde, Gabron 
oder Willigen, die so geschickt das Glimmen des Lebens in der erlöschenden 
Kerze, das Weben der Vergangenheit in den staubigen Folianten, die Schwermut 
der Stille in der noch klingenden Saite der Laute darzustellen verstanden haben, 
so entdecken wir in ihnen keinen Anfang einer neuen Kunst, sondern das Sterben 
der alten — die vergehende Herrlichkeit der Barockzeit. In dieser, Periode seiner 
Entwickelung verschmilzt das Stilleben mit dem Interieur. 

Die nächste Entwickelungsstufe in der Geschichte des Begriffes treffen wir im 
18. Jahrhundert in Frankreich an. Zwei Richtungen der französischen Malerei 
machen uns mit der Entwickelung des Stillebens bekannt. Der Begriff „objeis 
inanimes“ illustriert ausgezeichnet die Malerei von Desportes oder Oudry, der 
offiziellen Porträtisten der königlichen Jagdhunde und Jagdgeräte. Hier ist das 
Stilleben ein Synonym des Porträts, der genauen protokollierenden Darstellung 
des Jägerhornes oder des lilafarbigen Rockes oder des bunten Fasans. Eine an- 


*) B. Wipper, Das Problem des Stillebens. Kasan 1922 (russisch). 
Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXV. 4 
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dere Richtung des französischen Stillebens, die eine größere Schöpferkrait besitzt, 
tritt in der Malerei Chardins hervor. Auch Chardin ist eigentlich kein Vertreter 
des reinen Stillebens. Er interessiert sich nur selten für die Darstellung der 
Dinge an sich. Chardin forscht immer nach den intimen Beziehungen zwischen 
dem Menschen und dem Ding, wo im Spiele des Lebens der Mensch zu einem 
Bestandteil seiner Umgebung wird, und der Gegenstand in seinen Händen Leben 
gewinnt. Aus diesem Grunde wählt Chardin zu seinen Helden gewöhnlich die 
Personen, die den Gegenständen am nächsten stehen, die Magd und das Kind. 
Damit stimmt auch die Entwickelung der Terminologie überein. Diderot, ein 
Prophet des bürgerlichen Genres, gibt eine neue theoretische Erklärung des Still- 
lebens. Die Genremalerei (peinture de genre) ist nach seiner Anschauung eine 
Darstellung der leblosen und starren Natur (nature morte et brute) und unter- 
scheidet sich von der Historienmalerei (peinture d’histoire), welche die lebende 
und fühlende Natur darstellt. So gelangte das Stilleben vom Interieur zum Por- 
trät und schließlich zum realistisch-bürgerlichen Genre. 


Eine neue Periode in der Geschichte des Stillebens beginnt an der Grenze 
des 18. und 19. Jahrhunderts. Ungefähr um diese Zeit finden wir in den kriti- 
schen Anmerkungen des „Mercure de France“, die den Ausstellungen des Salons 
gewidmet sind, zum ersten Mal den Ausdruck „nature morte“. Ein einziges Mal 
in der Geschichte der europäischen Malerei und nur während sehr kurzer Zeit 
ist die „nature morte“ wirklich nur eine Darstellung der leblosen Dinge. Die 
„nature morte“ war eine unentbehrliche Gefährtin der Historienmalerei des Klas- 
sizismus und der Romantik, ihr gelehrter Apparat, ihre ethnographische Deko- 
ration und ihr Anhang. Neben dem Ausdruck „peinture d’histoire“ treffen wir 
jetzt den Begriff „peinture“ oder „objets d’histoire naturelle“, zu dem auch alle 
Vertreter des reinen Stillebens gelangen. Ihr Ideal ist das Herbarium, ihre 
Malerei — die „nature morte“ im buchstäblichen Sinne des Wortes. 

Aber die Romantik leitete die Malerei sehr bald in andere Bahnen. Der 
Maler-Naturforscher empfand den Duft der Blumen, erblickte das Sprießen des 
Laubes und konnte nicht gleichgültig gegen das Leben der Natur bleiben. Er ver- 

“ ließ die drückend heißen Treibhäuser und begab sich ins Freie, unter den freien 
Himmel. Die Natur, die Landschaft, das Stilleben gewannen eignes inneres 
Leben, strahlten Stimmung aus (Stimmungsmalerei), der Mensch aber, der frühere 
Herrscher und Held, wurde zu einem Farbenfleck, zum Spielzeug der Naturkräfte. 
An die Stelle der „Histoire naturelle“ trat die „paysage intime“ und mit ihr 
begann eine neue Periode in der Geschichte des Stillebens, die man als land- 
schaftlich bezeichnen kann. Es beginnt ein Kriegszug gegen die alte Termino- 
logie. Ch. Baudelaire beginnt ihn mit seinen „Salons“ und W. Burger beendet 
ihn mit seiner glänzenden Grabrede auf das Stilleben. Durch seine bewunderns- 
werten Worte, die dem Leben der Dinge gewidmet sind, — dem funkelnden Wein 

‚in den Pokalen, der sich im Sonnenschein verflüchtigt, dem Rost, der die 
Damaszenerklinge verheert, den Steinvasen, die hell und laut zusammenklingen 
und sprühende Funken werfen —, geht es wie eine Ahnung des Impressionis- 
mus. Denn für den Impressionismus gibt es ja keine Dinge und keine Formen, 
sondern nur Licht und Farben, wodurch diese Formen sichtbar werden. Der Im- 
pressionist beschäftigt sich nicht mit dem Sein des Gegenstandes, sondern mit 
seiner Erscheinung. Wenn man die Natur von diesem Standpunkte aus betrachtet, 
so kann man nicht von einer leblosen und einer lebenden Natur reden: beide 
müssen die Netzhaut des Auges und die scheinbare Sichtbarkeit des Lichtes und 
der Farbe passieren. 
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Im Impressionismus wurzelt auch die letzte Richtung, die das Stilleben in 
seiner Entwicklung genommen hat, und die zu unserer Zeit führt. Schon Cözanne 
übernahm von der Natur keine Geschehnisse und Erlebnisse, sie war für ihn 
kein Held, sondern der malerische Gegenstand, die Grundlage der Gesichts- 
erscheinung; er wollte die ganze Natur „ohne Gegenstand“ erfassen. Die Kubi- 
sten, die unmittelbar an Cezanne anknüpfen, gehen noch weiter. Sie rauben dem 
Gegenstande seinen „gegenständlichen“ Charakter, zerlegen ihn in neue Bestand- 
teile, in neue malerische Gegenstände. Sie stellen keine Gegenstände dar, sondern 
konstruieren mit den Gegenständen; an die Stelle der Dingmalerei tritt die ding- 
liche Malerei. Die Kubisten und ihre Nachfolger führen die Kunst zu einer sach- 
lichen Auffassung der ganzen Welt. 

Wir sehen also, daß das Stilleben sich in seiner folgerechten Entwickelung 
auf alle Gebiete der Malerei bezieht: auf das Interieur, das Genre, das historische 
Gemälde, die Landschaft. Jetzt ist der Höhepunkt dieser Entwickelung erreicht: 
das Stilleben umfaßt nun alle Gebiete der Malerei und ist eine Bezeichnung nicht 
nur für Malerei, sondern auch für jede darstellende Kunst geworden. Früher 
verstand man unter dem Stilleben bald das Interieur, bald die Landschaft. Jetzt 
hat eine Zeit begonnen, wo man alles in der Malerei — Genre, Interieur und 
Landschaft — als Stilleben erklärt. Das Stilleben ist zu einer besonderen Welt- 
anschauung geworden. 

Die Geschichte der Terminologie hat uns aber völlig überzeugt, daß der 
Begriff „Stilleben“ nur einem engen geschichtlichen Gebiete in der Entwickelung 
der europäischen Malerei entspricht, sich nur auf einen Ausdruck ihrer stilisti- 
schen Entwickelung bezieht und daß das Wesen und die geschichtliche Gesamt- 
heit dieses Kunstgebietes von ihm nicht umfaßt werden können. Die äußere 
Grenze des Stillebens bestimmt nicht die Darstellung der leblosen Dinge, son- 
dern der Dinge, die, trotz ihres organischen Baues, unselbständig existieren. 
Deshalb müßten wir eigentlich an die Stelle des Begrifis „Stilleben“ einen anderen 
Ausdruck: „die gegenständliche Malerei“ setzen. Er würde alle Verschiedenartig- 
keiten und Abstufungen eines ganzen malerischen Gebiets — von den Läden eines 
Snyders bis zu den Kontrereliefs Tatlins — umfassen. Alle Gegenstände und 
Wesen, die man aus ihrer natürlichen Umgebung entfernte, aus ihrer eigent- 
lichen Sphäre nahm, ihres Elementes beraubte und in eine neue Zweckmäßigkeit 
brachte, sind der Inhalt des Stillebens. 

Das Stilleben im engsten Sinne des Wortes, als ein spezielles Gebiet der 
Malerei, als Bild, ist eine sehr späte Erscheinung. Wenn wir einige einzelne 
Fälle in der Malerei des fernen Ostens außer Betracht lassen, so finden wir das 
reine Stilleben erst in der letzten Periode der europäischen Kunst. Von der gegen- 
ständlichen Kunst kann man aber auch im weiteren Sinne des Wortes sprechen. 
Das Leben der Gegenstände beschäftigt die Phantasie des Menschen nicht weni- 
ger als das organische Leben. Wenn wir die Entwickelung der Kunst betrach- 
ten, so sehen wir, wie die Aufmerksamkeit der Künstler von Verschiedenem gefes- 
selt wird: bald ist es das Gären der rohen Materie (in der Gotik), bald die 
Oberfläche des Gegenstandes, seine veränderliche Hülle (im Barock), bald die 
Zusammensetzung, Zweckmäßigkeit, Funktionalität des Gegenstandes (in unserer 
Zeit — die Maschine, die Architektur). Man kann auch eine gewisse allgemeine 
Gesetzmäßigkeit der Entwickelung dieser Gegenstandsempfindung feststellen. Den 
Perioden der Nachahmung der wirklichen Dinge, der „Darstellung“ des Gegen- 
standes, folgen Perioden, da der Mensch selbst Gegenstände schafit, „neue Sachen 
macht“. Natürlich interessiert uns hier nicht jeder Gegenstand, sondern „der 
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künstlerische Gegenstand“, der zur „abgesonderten“ Welt der Kunst gehört. Diese 
Gegenstände der künstlerischen Wirklichkeit gehorchen denselben Gesetzen, wie 
die Gegenstände der Außenwelt. Sie sind aber auch noch anderen Gesetzen unter- 
tan. Es gibt dort Raum und Zeit, Umfang und Schwere, Bewegungen und Zu- 
stände, aber sie haben einen anderen Charakter. Um sie zu erforschen muß man 
eine eigne Mathematik und Physik, eine eigne Biologie und Geodäsie schafien, 
Außerdem hat diese „abgesonderte“ Welt auch ein eignes Leben, sie entwickelt 
sich, hat eine Vergangenheit und eine Zukunft; es scheint, als ob sie einen eigenen 
Willen und eigene Gefühle hätte. Wir wollen versuchen, einen allgemeinen Über- 
blick über die Geschichte und Psychologie des „abgesonderten“ Gegenstandes zu 
geben. 

Die ersten Anfänge eines unbewußten, verborgenen Stillebens finden wir 
schon in der älteren Steinzeit. Der primitive Jäger ist ein außerordentlich be- 
gabter Nachahmer und Darsteller; er ist auch ein sehr guter Beobachter, aber 
fast nur auf dem Gebiete des Organischen. Wenn er in einen Knochen die 
Silhouette einer Pflanze einritzt, so interessiert er sich hauptsächlich für das orga- 
nische Leben der Pflanze, für ihren Wuchs, ihren Stengel mit allen Blätterchen, 
und besonders für die Wurzeln. Die Blüte aber stellt er nie dar, betrachtet die 
Pflanze nie als ein dekoratives Motiv, paßt ihren Umriß nie der Form des Kno- 
chens an. Der primitive Jäger hat keine Anlagen zur Komposition. Das zeigt 
uns am besten die paläolithische Skulptur. Der Künstler schafft nicht selbständig, 
sondern steht unter dem Einfluß der Natur. Aus einem Stück Knochen macht 
er drei Hirschköpfe, der Umriß eines anderen erinnert ihn an den Kopf und 
die Vorderpfote der Wildkatze. Er sieht nur die lebendigen Wesen und schätzt 
weder den Stoff, noch die Formen seines Materials. Es ist kein Wunder, daß der 
paläolithische Jäger an keine Darstellung des Gegenstandes denkt: er nimmt 
zwar die beinahe fertigen, von der Natur gegebenen Formen zur Grundlage, 
versteht aber nicht, den wirklichen Gegenstand zu würdigen. Dennoch finden 
wir am Ende der älteren Steinzeit, in der Periode des Magdalenien und des 
Asylien, eigentümliche Kunsterscheinungen, die auf das Entstehen einer Gegen- 
standsempfindung hinzuweisen scheinen. Vor allem müssen hier die Darstellungen 
genannt werden, die oft den Namen „marques de chasse“ führen und die schein- 
bar weder zum dekorativen Ornament, noch zu den naturalistischen Studien ge- 
hören. Wenn auch das Dargestellte verschieden ist und verschiedenen Gegen- 
ständen gleicht, so ist es doch klar, daß der primitive Jäger keine Gegenstände 
darstellt, sondern nur einen Teil des Ganzen — das Fell eines Tieres, die 
Schuppen des Fisches, die Hörner des Büffels — oder irgendein Stück eines er- 
dichteten, möglichen Gegenstandes. Ein anderes Motiv der jüngeren paläolithi- 
schen Kunst sind die sogenannten „galets colores“ aus der Höhle Mas d’Azil. 
Die farbigen Kiesel könnte man als eine weitere Entwickelungsstufe in der Ge- 
schichte des „unbewußten“ Stillebens betrachten. Der Künstler empfand zum 
ersten Mal die Anmut eines ganzen, vollendeten Gegenstandes. Allerdings hatte 
er diese Gegenstände nicht selbst geschaffen, sondern sie in der Natur gefunden. 
Aber durch das Ornament, durch das Bemalen bezwang er sie und schuf neue 
farbige Gegenstände. 

In der neolithischen Zeit, in der Periode des festen Wohnsitzes und der be- 
ständigen Formen, finden wir schon ein entwickeltes Gegenstandsempfinden. Wenn 
man eine Parallele zwischen den wirtschaftlichen Formen und der Kunst zieht, 
so kann man sagen, daß in der älteren Steinzeit dem nachahmenden Naturalismus 
eine aneignende Kultur entspricht, in der jüngeren Steinzeit aber die erzeugende 
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Kultur mit dem schöpferischen Charakter des Gewerbes und der Kunst über- 
einstimmt. Den Unterschied kann man vor allen Dingen in der Technik fest- 
stellen. In der neolithischen Periode entwickelt sich das Gewerbe, das Schleifen, 
das Bohren, die Kunst der Einfassung und des Beschlages. Die Technik des 
neolithischen Menschen ist aktiv geworden; er folgt nicht mehr dem zufälligen 
Winke der Natur, sondern will mit seinen eigenen Händen neue Gegenstände 
schaffen. Auf die neolithische Periode ist auch die Entstehung der Keramik 
zurückzuführen, die ja hauptsächlich ein gegenständliches Gewerbe ist. Es ist 
auch kein Zufall, daß die ersten Anfänge der Architektur gerade in der neolithi- 
schen Periode zu suchen sind. Der Mensch entzog sich der zufälligen Gast- 
freundschaft der Natur, verließ die Höhle, in der sich der Jäger der älteren 
Steinzeit verborgen hielt und fand für sein Leben im Jenseits und auf dieser 
Erde neue Formen, die seine Hände und seine Phantasie geschaffen hatten. Er 
baute Hütten und Gänge, stellte Dolmendächer auf und veriertigte die Stein- 
kisten der Gräber. 

Die neolithische Kunst trägt überhaupt ein gegenständliches Gepräge. Man 
interessiert sich nicht mehr für die Nachahmung, für die Mimik der organischen 
Wesen. Wenn der neolithische Künstler eine Statue macht, so gehört sein Götze 
eher in die leblose Welt der Kristalle. Es gibt für ihn keine Menschen und 
keine Tiere, sondern nur Dinge, die man aufstellen, auflegen, aufhängen und 
einstecken kann — alles ist vom Material und von der gegenständlichen Bestim- 
mung abhängig. Zwei Eigentümlichkeiten charakterisieren die neolithische 
Skulptur und beide kann man als „gegenständlich“ bezeichnen. Die erste Eigen- 
tümlichkeit ist die Frontalität, die zweite — die Ornamentik. Die Frontalität 
charakterisiert alle Gegenstände, die aufgehört haben ein rohes Stück des Mate- 
rials zu sein, die gemacht, gelegt, gestellt, gehängt worden sind. Das Ornament 
ist der „Ausdruck“ des Gegenstandes, ebenso wie die Mimik und die Geste 
die Ausdrucksform des Menschen. Das Ornament zeigt: hier geschieht dies oder 
das, hier wirken diese oder jene Kräfte. 

Die neolithische Kunst ist also die zweite Entwickelungsstufe in der Ge- 
schichte des Stillebens, die Periode des Gegenstandes. In der neolithischen Zeit 
„schuf“ der Künstler neue Gegenstände, in der Bronzezeit beginnt er sie „dar- 
zustellen“. Die eigentümliche Tendenz der Bronzezeit wird schon durch das Er- 
finden eines neuen „komplizierten“ Materials charakterisiert. Die Bronze ist nicht 
nur ein erfundenes Material, sondern erhält auch durch den Charakter ihrer 
Bestandteile, durch ihren Glanz, ihre Farbe und ihre Biegsamkeit bewunderns- 
werte Darstellungsmöglichkeiten. Wenn wir einer weiteren Entdeckung der Bronze- 
zeit gedenken, so werden wir noch bestimmter den Charakter der Kunstentwicke- 
lung erkennen. Die Kunst der Bronzezeit entdeckte die Proportionalität des Ge- 
genstandes. Wir können uns davon überzeugen, wenn wir die Hausurnen der 
Bronzezeit betrachten. In dieser Periode beginnt man die wirklichen Proportio- 
nen des Gebäudes im verjüngten Maßstabe auf die Urnen zu übertragen; diese 
Fähigkeit zeigt, daß die darstellende Kunst sich gewaltig entwickelt hat. 

In Ägypten treffen wir die Blütezeit dieser zweiten Periode in der Ge- 
schichte des Stillebens — die Periode des isolierten Gegenstandes. Was ver- 
stehen wir unter einem isolierten Gegenstande? Wenn der Künstler einen Gegen- 
stand so darstellt, als ob er von Raum, Licht und Luft abgesondert wäre und in 
keinerlei Beziehung zu den anderen Gegenständen und zu seinen eigenen stoff- 
lichen Eigenschaften stehe, dann geben wir ihm den Namen eines isolierten Gegen- 
standes. So faßte auch die ägyptische Kunst diesen Begriff auf. Die Pyramide 
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mit ihrer Steinmasse und undurchdringlichen Hülle isoliert den Sarkophag, die 
Mastaba mit ihrer Scheintür isoliert den Körper des Toten, der Tempel isoliert 
sein Allerheiligstes mit Hilfe riesiger, glatter, undurchdringlicher Mauern, der 
Dunkelheit und der endlosen Gänge. Die Wände des ägyptischen Tempels sind 
zwar mit Reliefs bedeckt, aber der Ägypter schätzt nur ein Hohl- und Flach- 
relief, dessen Figuren weder vor, noch auf der Wand, sondern in der Wand 
wohnen. Besonders scharf zeigt sich die Eigentümlichkeit des ägyptischen Re- 
liefs beim Hohlrelief, wo der Schatten nicht von der Figur auf die Wand, son- 
dern von der Wand auf die Figur fällt und so die Figur noch mehr isoliert. Ähn- 
liches kann an auch bei der ägyptischen Statue feststellen: auch sie ist schein- 
bar völlig isoliert, abgesondert von den anderen Körpern, der Außenwelt, dem 
Raum und der Luft. 

Doch die Pyramiden, die Mastabas und die Statuen sind wirkliche, gemachte 
Gegenstände. Die eiserne Folgerichtigkeit der ägyptischen künstlerischen Welt- 
anschauung zeigt sich darin, daß auch die dargestellten Gegenstände vom Künst- 
ler isoliert gegeben werden. Hier muß zunächst: erwähnt werden, daß der ägyptische 
Künstler die Verhältnismäßigkeit der Proportionen ganz außer acht läßt. Das 
ägyptische Relief zeigt uns olt einen riesigen Pharaon und neben ihm Zwerg- 
gestalten der Gefangenen. Damit aber wollte der Künstler nicht sagen, daß die 
Gefangenen sich weiter entfernt vom Betrachter befinden, als der Pharaon, oder 
daß es sich um Riesen und Zwerge handelt. Der ägyptische Künstler kennt 
keinen Maßstab, die Dimensionen seiner Relieffiguren stehen in keiner Beziehung 
zu denen der wirklichen Figuren, und wir beurteilen sie nach ihrer Ausdehnung 
an der Wand. Ebensowenig interessiert sich der ägyptische Künstler auch für 
das funktionale Verhältnis der Figuren und Gegenstände. Die Gegenstände des 
Stillebens gibt der Künstler immer in ihren organischen Funktionen, aber er zeigt 
uns nie das besondere funktionale Verhältnis der Dinge, das der Passivität des 
Stillebens entspricht: die getötete Ente fliegt in die Höhe, der Schinken läuft 
weiter und die Weintrauben hängen auch ohne Ast herab. Der Ägypter kennt 
noch nicht die Dynamik der leblosen Materie. 

Zuletzt sei noch erwähnt, daß die dritte Art der Isolation des Gegenstandes 
in der ägyptischen Kunst eine eigentümliche Brechung der räumlichen Formen 
auf der Fläche war. Für den Ägypter existiert keine Raumperspektive, keine 
Verkürzung, keine Überschneidung. Es ist aber interessant, daß gerade auf dem 
Gebiete des Stillebens ein eigentümlicher Widerstreit hervortritt. Er besteht haupt- 
sächlich darin, daß, im Gegensatze zu den lebendigen Wesen, der Gegenstand 
und gerade der leblose, getötete (ein geschlachtetes Tier), gemachte Gegenstand 
räumlich, in der Perspektive und in der Verkürzung dargestellt wird. Am auf- 
fälligsten zeigt sich dieser Gegensatz dann, wenn im ägyptischen Relief eine 
Statue dargestellt wird. Der ägyptische Künstler gibt sie im reinen Profil, in 
echter räumlicher Verkürzung. Wie soll man diese Darstellungsart erklären? 
Im Relief behandelt der Ägypter den Raum als Flächendimension, in der runden 
Statue — als kubischen Umfang. In unserem Falle aber muß er im Relief eine 
Statue darstellen, d. h. einen schon verfertigten Gegenstand, einen schon dar- 
gestellten Raum. Eine Ausdehnung dieser Statue an der Wand würde sie aller 
ihrer Kennzeichen berauben. Das führt den ägyptischen Künstler zu einem 
Kompromisse. Er stellt die Statue im reinen Profil dar und gibt ihren Umfang 
in Verkürzung. 

Ganz andere Möglichkeiten der gegenständlichen Kunst entdeckte die ägaische 
Kultur. Etwas dem Malerischen der ägaischen Kunst, ihrer Mißachtung des 
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Konstruktiven Ähnliches finden wir nur in der Kunst des fernen Ostens. Die 
ägyptische Architektur wird von dem Unbeweglichen und dem Massiven charak- 
terisiert, das Wesen der ägaischen, und somit auch der orientalischen Architektur, 
aber kennzeichnet die Regsamkeit, das Organische. Die typische architektonische 
Form ist in Ägypten die Mauer, auf Kreta dagegen sind es die Gänge und die 
Lichtschachte. Der Ägypter betrachtete den Raum hauptsächlich als Ausdehnung, 
der ägaische Künstler — vor allem als Dynamik. Einige Erzeugnisse der äga- 
ischen Malerei weisen darauf hin, daß die kretischen Meister sich der Raum- 
empfindung der chinesischen und japanischen Malerei genähert hatten, der so- 
genannten „umgekehrten“ Perspektive („Der blaue Jüngling‘ — ein Wandgemälde 
aus Knossos, die Becher aus Vaphio), der man vielleicht den Namen „die dyna- 
mische Perspektive“ geben könnte. Der kretische Maler führt uns gleich in die 
Mitte des dargestellten Raumes und zwingt uns, mit den Augen des Haupthelden 
zu schauen, als ob er selbst sich drehen oder im Raume schweben würde, 

Es ist verständlich, daß für die Darstellung des Gegenstandes dieser dyna- 
mische Raum von größter Bedeutung war. Er vernichtete die ägyptische Isolie- 
rung des Gegenstandes, schuf die Gruppen einzelner Gegenstände, stellte ihre 
gegenseitigen Beziehungen fest. Die Gruppe der Gegenstände wurde zum ersten 
Male von der ägaischen Kunst dargestellt. Neue Hilfsmittel, neue Beobachtungen 
halfen dem ägaischen Künstler, die Beziehungen der Dinge aufrecht zu halten. 
Hierauf ist die diagonale Komposition der Gegenstände zurückzuführen, die dem 
ägyptischen Relief völlig fremd war; die Art, wie ein Gegenstand den anderen 
durchschneidet; das Aufstellen der Gegenstände und der Figuren im 3/4; die Ver- 
hältnismäßigkeit der Proportionen, durch die der Mensch in das Innere des 
Gebäudes hereingeführt werden kann, die die Architektur in ein Wohngebäude ver- 
wandelt. Dieses Verfahren zeigt uns, daß der Künstler sich nicht nur für den 
Gegenstand an sich zu interessieren bemüht, sondern daß ihn auch das Verhältnis 
des Gegenstandes zum Raum und zum Beobachter iesselt. Und der 
Künstler wagt es, gibt eine gewisse Umgebung, eine besondere Atmosphäre, die 
die Gegenstände umgibt, macht die Gegenstände irgendeinem gemeinsamen Ele- 
mente untertan. Am bedeutendsten sind in dieser Hinsicht die kretischen Darstel- 
lungen des Lebens im Meere; der Künstler schuf eine Illusion des wogenden 
Wassers, der fliegenden Fischlein, des flüsternden Meergrases. Wahrlich, ein Wirbel- 
wind hatte die ägaische Kunst erfaßt, der den Boden auflockerte und aufwühlte, 
die menschlichen Körper bog, die Gegenstände sammelte und auseinanderwarf. 

Die Traditionen der ägäischen Kunst lebten noch lange in Kleinasien und 
spielten zweifellos eine besonders wichtige Rolle in der Entwickelungsgeschichte der 
hellenistischen Kunst. Aber die Grundlinie der griechischen Kunst nahm eine ganz 
andere Richtung. Wenn wir uns die Gegenstandsempfindung der Griechen ver- 
gegenwärtigen wollen, so müssen wir uns mit der Frage über den räumlichen 
Charakter der griechischen Kunst befassen. Zahlreiche, ernste Gründe überzeugen 
uns, daß die Griechen die Zentralperspektive der europäischen Kunst nicht kannten. 
Die griechischen Künstler bedienten sich in ihren Darstellungen keiner Perspektive, 
sondern einer „Aspektive“ — d. h. sie konstruierten die Gegenstände im Raume 
ohne Bildfläche und mit parallelen geraden Linien, die sich einander näherten, aber 
in keinem unendlich fernen Punkte zusammenflossen. Der griechische Künstler gab 
keine Projektion des Raumes auf der Fläche, sondern eine Beschreibung des Gegen- 
standes im Raum, welche oft zu einer Perspektive von zwei Gesichtspunkten führte 
(gedenken wir der beiden Fassaden des griechischen Tempels). Mit anderen 
Worten, die griechische Perspektive ist keine Raumperspektive, sondern eine Ge- 
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genstandsperspektive. Dabei machte die griechische Kunst eine Ent- 
deckung in der Darstellung des Gegenstandes, die zu den wichtigsten künstlerischen 
Entdeckungen der Menschheit gehört. Wenn wir ein ägyplisches oder assyrisches 
Relief, ein ägaisches Wandgemälde betrachten, so sehen wir eine Art der Dar- 
stellung, in der sich die Erdfläche fast senkrecht vor dem Betrachter erhebt. Diese 
senkrechte Fläche muß der Beobachter sich horizontal vorstellen, damit die Gegen- 
stände, die in der Luft schweben, ihren Platz finden. Die griechische Kunst aber 
gibt zum ersten Mal vertikal stehende Gegenstände auf horizontalem Boden. Von 
nun an kann man die Gegenstände häufen, stellen, legen, auf den Boden streuen. 
Für diese neuen, unerwarteten Gruppierungen und Funktionen interessiert sich 
besonders die hellenistische Kunst, die Entdeckerin der „zufälligen“ und „unnützen“ 
Dinge und ihrer „unwillkürlichen“ Verteilung: zerstreute Geldstücke, ein Sack mit 
verschüttetem Gemüse, Schiffsstücke, zerschnittenes Brot usw. Doch das Fehlen der 
Raumperspektive mußte sich in einer gewissen Seelenlosigkeit, Nacktheit, Obdach- 
losigkeit des Gegenstandes kundtun. Die griechische Kunst nimmt den Gegenstand 
aus einer zu nahen Entfernung wahr, zu sehr durch den Gefühlssinn. Der Gegen- 
stand besitzt in der griechischen Kunst eine größere Wirklichkeit als der Mensch 
oder die Landschaft. So entstand das eigentümliche Stilleben „auf der Diele“, das 
in der hellenistischen Kunst sehr verbreitet war und das am besten vom „un- 
gekehrten Saal“ (von Sosos in Pergamon) charakterisiert wird: der Betrachter 
schreitet über den Fußboden, tritt auf die dargestellten Gefäße und Speiseabfälle, 
als ob es reale Gegenstände wären. „Das abgesonderte Leben der Dinge“ war der 
griechischen künstlerischen Weltanschauung fremd. 

Einen neuen wichtigen Schritt in der Geschichte der gegenständlichen Kunst 
tut das europäische Mittelalter. Die Gotik entdeckt die Seele des Gegenstandes, 
seinen Willen, seinen Ausdruck. Durch die Gotik weht es wie ein ursprüngliches, 
chaotisches Dinggefühl, wie die Ahnung eines Dinges, das in Wirklichkeit noch 
nicht vorhanden ist. In der gotischen Kunst birgt sich eine große Gegenstands- 
energie, die oft überströmt, den Überfluß ihrer Kräfte hervorschleudert und sich in 
den vielen Krabben, Knospen, Kreuzblüten, im Wachsen der Portalbogen, im Zer- 
spalten der Pfeiler kundgibt. 

Die neue Weltanschauung der Gotik kann auch auf andere Weise charakteri- 
siert werden. Im späten Mittelalter besitzt der Mensch ein schärferes Zeitempfin- 
den. Das Wogen des Lebens, die Unbeständigkeit und Veränderlichkeit des Seins 
sind Erscheinungen, denen in der Geschichte der europäischen Kultur eine bedeu- 
tende Rolle zugeteilt ist, und die die gotische Lebensweise charakterisieren. Es ist 
kein Zufall, daß gerade mit der Gotik die Unbeständigkeit der Mode verbunden 
ist, die für die europäische Kleidung bezeichnend ist. Es ist auch kein Zufall, daß 
in der gotischen Epoche die Turmuhr zum ersten Mal die Viertelstunden kundtut, 

Dabei findet die Gotik aber auch ein bewundernswertes Mittel, um den Gegen- 
stand zu beleben. Das farbige Glas der gotischen Fensterscheiben entnimmt aus 
dem wirklichen Außenraume eine innere „umgestaltete“ Welt der Kirche. Das 
gotische farbige Glas schuf nicht nur die höchste Kraft und den reinen Ton der 
Farbe, sondern auch ganz neue Lichtwirkungen. Zweifellos ist das glänzende und 
unerwartete Aufblühen der Ölmalerei, das man in den gotischen Niederlanden fest- 
stellen kann, unter der Einwirkung des farbigen Glases erfolgt. Gerade das Glühen 
und die Durchsichtigkeit der Farben, gerade die meisterhafte Beherrschung des 
Lichts bildeten das Geheimnis van Eycks und seiner Schule. 

Um aber einen vollen Überblick zu erhalten, müssen wir auch das Problem 
des Stillebens in der gotischen Miniatur betrachten. Hier finden wir zum ersten 
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Mal das geheime Leben der Dinge, das der Antike fremd war. Das ist kein 
Wunder. Es gibt ja nur einige geschmückte Miniaturhandschriften. Diese Bücher 
tragen immer das Gepräge der Persönlichkeit des Auftraggebers, seiner Umgebung 
und seiner Lieblingsgegenstände. 

Auf einem ganz anderen Wege vollzog sich die Eutwickelung der gegenständ- 
lichen Kunst in Italien. Der Nordländer betrachtet den Gegenstand vom maleri- 
schen Standpunkt aus, der Ausgangspunkt des italienischen Künstlers aber ist die 
Plastik und die Konstruktion. Die Konstruktion aber zeigte dem Italiener die 
Aktivität der Dinge, ihre eigentümliche „Gestikulation“; der Flamländer inter- 
essierte sich für das „stille Leben“ der Gegenstände, der Italiener dagegen bevor- 
zugt die beweglichen Dinge. Sehr oft erblickt man auf italienischen Bildern Gegen- 
stände, die aus dem Rahmen hinausstreben, sich nach außen hin herabsenken. Wie 
verschieden, beredt, „szenisch“ sind doch die Attribute in den Händen der italie- 
nischen Heiligen! Die nördliche Kunst unterscheidet sich von der südlichen auch 
noch in anderer Hinsicht. Der Flamländer möchte die „Stimmung“ des Dinges 
erkennen, den Italiener dagegen fesselt die Seelenlosigkeit und Passivität des 
Gegenstandes. Es ist kein Wunder, daß der italienische Künstler so gern an den 
Leichen Experimente macht. Der tote Körper („Christus“ von Mantegna) ist für 
ihn kein Mensch mehr, sondern ein Gegenstand, der alle Eigenschaften eines fühl- 
baren und riechbaren Dinges besitzt. Diese Gegenstandsempfindungen, diese sinn- 
liche Auffassung der Dinge charakterisieren die italienische Kunst. Im Quattro- 
cento bevorzugten die Maler das Thema „der Mensch und das Stilleben“, wid- 
meten seiner Ausarbeitung eigenartige Figuren (vgl. die Fresken von Ghirlandajo). 
Aber auch die Auswahl der Gegenstände weist auf den Unterschied zwischen den 
Flamländern und den Italienern hin. Im Norden erzählt uns das Stilleben von 
festen Gebräuchen, von der häuslichen Lebensweise, in Italien dagegen erinnert 
es an die ungemütliche Lautheit und Buntheit des antiquarischen Ladens. Der 
Italiener interessiert sich vor allen Dingen für die besonderen „exotischen“ Gegen- 
stände. Dabei ist dem Italiener, der sich die antiken Traditionen angeeignet hat, 
das nordische Interieurgefühl ganz fremd. Indem er uns die Illusion eines unend- 
lichen Raumes gibt, liebt der Italiener den Raum nach außen zu öffnen, die Mauern 
und die Wände zu brechen. Von den Pavillons Giottos schreitet die italienische 
Malerei zu dem himmlischen Zugwinde Pozzos und den tanzenden Wolken Tiepolos. 

Die sinnliche Auffassung des Gegenstandes (durch den Geruchs- und Gefühls- 
sinn), die schon die Malerei des Quattrocento andeutet, bekommt eine neue Wen- 
dung in der klassischen Kunst durch die großartige Entdeckung Leonardos. Das 
berühmte Helldunkel Leonardos, sein „sfumato“, ist die Ursache davon, daß der 
Raum selbst empfunden werden kann; es dringt in das Innere des Gegenstandes, 
wärmt den Körper, enthüllt die besondere „Eigenschaft“ des Dinges, seine eigen- 
tümliche höhere Schönheit, an die Leonardo glaubte. Die Beziehungen des Menschen 
und der Dinge werden immer zärtlicher und intimer. Viele Künstler bemühen sich, 
die kaum bemerkbaren Schattierungen der Zusammenstellung von Mensch und 
Ding zu erfassen, zum Beispiel „der Meister der weiblichen Halbfiguren“, Bronzino 
oder Tizian. Das „sfumato“ enthüllte dem Künstler den Zauber der Berührung. 
Man kann behaupten, daß erst nach Leonardos „Madonna mit der heiligen Anna“ 
die italienische Malerei die rechte Art gefunden hat, um den Reiz der Umarmung 
und die Dauer des Kusses darzustellen. Unter dem Einflusse des Sfumatos ent- 
standen viele neue malerische Probleme, so zum Beispiel das Problem der Ent- 
blößung des Körpers und des Gegenstandes. Der venetianische Maler beschäftigt 
sich gern mit der Oberfläche der Dinge, im Norden dagegen finden wir oft ganz 
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andere künstlerische Forderungen: P. Brueghel und Aertsen enthüllen den Gegen- 
stand, zerschneiden und zerstückeln ihn und schauen in sein Inneres. 

In ihrem ganzen Umfange, in aller ihrer Verschiedenheit hat sich die gegen- 
ständliche Malerei jedoch nur in der Barockzeit entwickelt. Eine äußerst drama- 
tische Einleitung war Tintorettos Malerei mit ihren Dissonanzen und ihrem chaoti- 
schen Lärm. Der Kampf der Naturalisten und der Akademiker zeigt uns eine 
sehr starke Empfindlichkeit für die Gehörs-, Gesichts- und Geschmacksempfindun- 
gen in der Malerei. Die Kunst Caravaggios zwingt den Beobachter, den Duft und 
den Geschmack des Dargestellten so zu empfinden, als ob der Beobachter die 
Gegenstände berühren würde, und blendet ihn mit ihrer Lichtfülle. Das unbarm- 
herzige, alles durchdringende Licht, die Assymetrie der Komposition und die 
„mehr als wirkliche“ Plastizität des Gegenstandes sind Caravaggios Hilfsmittel, 
mit denen er die Periode des reinen Stillebens in der europäischen Malerei beginnt. 
Doch gibt Caravaggio nur Mittel und Voraussetzungen. Als eine selbständige Art 
der Malerei entwickelt sich das Stilleben eigentlich im Norden in der flämischen 
und holländischen Kunst des 18. Jahrhunderts. Der Humor des nördlichen Genres 
führt zur Erkenntnis der kausalen Beziehungen der Dinge und des Lebens der 
Dinge. 

Zwei Grundrichtungen des Stillebens, zwei Philosophien der gegenständlichen 
Kunst deutete das nördliche Barock an. Die erste beginnt mit Brueghel dem 
Älteren, der in den Gegenständen einen Charakter, ein Temperament, individuelle 
Unterschiede zu finden verstand, an die man früher nicht gedacht hatte. Die Ver- 
treter dieser Richtung, die die gotischen Traditionen aufrecht halten, wollen den 
Gegenstand beleben und den Menschen „gegenständlich“ auffassen. Die zweite Rich- 
tung des Stillebens ist eng verbunden mit dem Aufblühen der holländischen 
Malerei, und vielleicht gerade in ihr, sind die Hauptquellen des reinen Stillebens 
zu suchen. Für die Meister dieser zweiten Richtung ist alles Sichtbare dem 
ewigen Wechsel unterworfen, erscheint und vergeht in dem Spiele der kleinsten 
Atome, in dem endlosen Zeitwandel. Für sie gibt es keine wirklichen Gegenstände, 
sondern nur malerische und graphische Formen. So gleicht Grecos Christus einer 
endlosen mystischen Spirale, die sich zum Himmel erhebt. So erblickt Rembrandt 
die ganze Welt in den verschiedenen Tönen ihres Farbenglühens, so baut Daumier 
seine „optische“ Anatomie des Menschen. Und weil der Gegenstand für den 
Künstler nicht mehr objektiv vorhanden ist, so bevorzugt er die Darstellung eines 
stummen, verantwortungslosen Gegenstandes, d. h. ein Stilleben. Es erweist sich, 
daß das reine Stilleben nur dann möglich ist, wenn die ganze Welt zu einer illu- 
sorischen Sichtbarkeit der Farbenflecken wird. 
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Victor Basch: Essai critique sur l’esthetique de Kant. Nou- 
velle edition augmentee. L und 634 Seiten; 1927. Paris, Librairie Philosophique 

J. Vrin. 

Dem erfreulichen und bemerkenswerten Umstand, daß dieses fast 700 Seiten 
umfassende und in schwerster Gelehrsamkeit geschriebene Werk des hervorragen- 
den, auch in Deutschland hochgeschätzten französischen Ästhetikers in einer ver- 
mehrten zweiten Auflage erscheinen konnte, darf man das unverminderte Interesse ent- 
nehmen, das auch in Frankreich der kritischen Philosophie entgegengebracht wird. 
Zwar ist Basch, bei aller Verehrung für Kant, kein eigentlicher Kantianer; ver- 
tritt er doch unter Ablehnung der transzendentalen Methode den Standpunkt einer 
psychologischen Ästhetik, und er tadelt es als einen Mangel der kritischen 
Ästhetik, daß sie die Lehre vom Schönen nicht in der psychologischen Unter- 
suchung der Erlebniszustände des künstlerisch schaffenden und künstlerisch genie- 
Benden Subjekts verankert habe. Diese psychologische Betrachtungsweise übt auch 
eine leitende Einwirkung auf die — übrigens sehr lehrreiche — Beleuchtung der 
geschichtlichen Voraussetzungen für die Ästhetik Kants, die Basch ganz nahe an 
die Ästhetik von Leibniz heranrückt. Gilt ihm die kantische Leistung doch über- 
haupt im wesentlichen als ein Ergebnis der französischen und der englischen 
Ästhetik des 18. Jahrhunderts, die mit ihren Untersuchungen über das Gefühl und 
mit ihrer Lehre von der harmonischen Verfassung der Welt Kant alle Bedingungen 
und Bausteine für seine Ästhetik geliefert habe. So erscheint Kant hier als ein 
Epigone und als ein Eklektiker, dem die rechte Originalität mangele. 

Die Darstellung der kantischen Ästhetik selber folgt nicht der kantischen Ein- 
teilung, sondern entwickelt sich in folgender Anordnung: die Methode, die Theorie 
des Gefühls, die Theorie der reflektierenden und der ästhetischen Urteilskrait, die 
Lehre vom ästhetischen Gefühl im besonderen, die Lehre vom Genie, von den 
schönen Künsten, vom Schönen und seinen Modifikationen. Die Darstellung ist 
überall mit einer Kritik verwebt, die an Kant die viel zu geringe Berücksichtigung 
des psychologischen Tatbestandes tadelt. Die transzendentale Methode sei ein 
Geschöpf des kantischen Rationalismus, die jenen Tatbestand unheilbar vergewal- 
tige; sie stütze sich auf unhaltbare Postulate, auf die unbewiesene und unbeweis- 
bare Annahme eines ästhetisch reinen Bewußtseins und eines ästhetischen Apriori; 
eine solche Annahme sei jedoch ein „acte de foi en la raison“. Darum sei Kant 
auch mehr Dogmatiker als Kritiker, wobei Basch unter Kritik und Kritizismus 
offenbar den von ihm eingenommenen Standpunkt der empirischen Psychologie ver- 
steht. Und von dieser Einstellung aus erhebt er nun gegen Kant eine große Reihe 
von Einwänden, die von den Vertretern einer psychologisch orientierten Ästhetik 
schon seit jeher vorgebracht worden sind, die aber immer aufs neue zeigen, daß 
die Grundlage dieser Einwände ein fundamentales Mißverstehen der ganzen kan- 
tischen Fragestellung und Methode ist. Denn Kant will ja gar nicht eine psycho- 
logische Untersuchung des künstlerischen Erlebens und Fühlens geben, wenngleich 


Bon http:/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0073 DES 
En 


60 BESPRECHUNGEN. 

die Kritik der Urteilskraft reich ist an fruchtbarsten Einblicken in das Wesen des 
ästhetischen Gefühls, sie fragt nach der „Möglichkeit der Ästhetik als Wissen- 
schaft“; sie deckt also u. a. auch diejenigen Erkenntnisbedingungen auf, die Victor 
Basch überhaupt erst die Möglichkeit gewähren, seine psychologische Theorie in 
Angriff zu nehmen und durchzuführen. Einen Vorteil, der dem Leser des Buches 
von Basch in der angenehmsten Weise auffällt, hat jedoch diese an Kant vorbei- 
gehende Kritik: Sie gibt unserem Verfasser Gelegenheit, seine eigene Lehre vom 
Schönen zu entwickeln. Er leugnet bzw. verkennt aber sofort die «Objektivität» 
des Schönen, das er vielmehr versubjektiviert, indem er es auf die ästhetischen 
Gefühle, auf die „sentiments de sympathie symboliques“ zurückführt. Überhaupt 
gehört Basch nicht der durch die Namen Platon, Aristoteles, Descartes, Kant, 
Hegel, Schelling bezeichneten Reihe von Denkern an, die den Gedanken von der 
«Objektivität» des Geistes vertreten; er ist vielmehr Subjektivist und Psychologist 
und im Anschluß daran Relativist, dem die Behauptung eine Unsinnigkeit dünkt, 
daß es im Reiche des Ästhetischen eine objektive Notwendigkeit gäbe. Seinen sub- 
jektivistischen und rein psychologistischen Subjektivismus spricht er mit aller 
Deutlichkeit mit den Worten aus: „Il est &vident que la beaute ainsi congue ne 
peut pas &tre objective, qu'il depend toujours de nous d’accomplir ou de refuser 
l'’acte par lequel nous conferons, et aux phenomenes de la nature et aux objets de 
Yart, une personnalit€ et une äme semblable A la nötre. Drailleurs, toute la dis- 
cussion que nous avons &tablie contre l'unite, Puniversalit et la necessit@ du Beau 
devait logiquement avoir pour consequence une conception subjective de la beaut& 
... le Beau ne peut avoir qu'une existence subjektive, le Beau n’existe veritablement 
que dans l’äme du contemplateur et seulement au moment oü s’etablit la vibration 
sympathique entre lui et Pobjet“ (S. 551). Im Rahmen dieser psychologischen 
Auffassung schenkt er uns eine Fülle feinsinnigster Aufhellungen jener subjektiven 
Vorgänge, in denen das Schönheitserlebnis sich entfaltet. Für diese Vorgänge hat 
Basch ein auf reichstem Einfühlen und Mitschwingen beruhendes intensives Ver- 
ständnis; er ist eine Persönlichkeit, der diese Gefühlswelt die wahre und eigent- 
liche und eigentlich nur lebenswerte Welt bedeutet. In der Stärke dieses persön- 
lichen Erlebens ist auch sein ästhetischer Subjektivismus verankert; daher auch 
der Reichtum seiner psychologischen Aufschlüsse. 


Berlin. Arthur Liebert. 


Miguel Artigas (Director de la „Biblioteca Menendez y Pelayo“): 

Menändez y Pelayo. Santander 1927. 310 Seiten. 

Diese Schrift tritt nicht auf mit dem Anspruch, eine vollständige und streng 
wissenschaftliche Biographie des don Marcelino Menendez y Pelayo (1856—1912) 
zu sein. Sie will vor allem der jungen Generation von hispano-amerikanischen 
Studierenden ein Bild des großen spanischen Gelehrten zeichnen, der die Ästhetik 
und Literaturwissenschaft seines Landes begründet und auf die Höhe geführt, und 
der ihr für die Weiterentwicklung in kommenden Jahrzehnten die Wege gewiesen 
hat. Aber sie geht auch uns an; denn Menendez y Pelayo hat sein unvergleich- 
liches dichterisches Einfühlungsvermögen, seine so tiefen wie umfassenden sprach- 
lichen und literarischen Kenntnisse nicht nur dem heimischen Dichtergut zu- 
gewandt. In Nachdichtungen hat er antike Werke der Sprachkunst lebendig zu 
machen versucht; durch Ausgaben und Erläuterungen Werke des Mittelalters ins 
Licht der Wissenschaft gestellt („Blanquerna“ von Raimundus Lullus, „Philo- 
sophus autodidactus“ von Ibn Tofail); durch Übersetzungen neuere dichterische 
Schöpfungen der außerspanischen europäischen Länder sowie wissenschaftliche 
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Werke über ästhetische und literaturgeschichtliche Probleme zur Wirkung in der 
spanischen Welt gebracht. Die Leistung dieses ungewöhnlichen Mannes der 
Wissenschaft, der zugleich Künstler war, versteht Artigas nachdrücklich zum Be- 
wußtsein zu bringen. Die Persönlichkeit tritt dahinter zurück; von ihrer 
inneren Entwicklung und der allmählichen Herausgestaltung der Ideen erfahren 
wir wenig. Nur in seinem Werk redet Menendez y Pelayo hier zu uns. Dies ist 
ein Vorzug des Buchs: es charakterisiert den Menendez y Pelayo zu den verschie- 
denen Zeiten seines Lebens durch Wiedergabe von Dichtungen und zum Teil schwer 
zugänglichen Stellen aus Briefen, Reden, Vorträgen, wissenschaftlichen Werken. 
Wir erhalten eine ausgedehnte Schilderung vom allmählichen Aufbau und Ausbau 
der Biblioteca Menendez y Pelayo (in Santander). Für die erstaunlich weite Wir- 
kung eines Gelehrten, der weder Redner noch Politiker war, auf die nichtgelehrten 
Schichten der spanisch redenden Nationen weiß der Verfasser zwei Gründe an- 
zuführen. 1. Jeder Einzelwissenschaft, in der er sich betätigt, verleiht Menendez 
y Pelayo ein ästhetisches Gewicht; er weist der Ästhetik eine Stellung im 
Mittelpunkt der Wissenschaften an, und er vermag Werke reiner Gelehrsamkeit in 
künstlerischer Schönheit zu gestalten. 2. Das Schaffen des Menendez y Pelayo ist 
von national-spanischem Geist getragen und dient der Wiederbelebung spanischer 
Kultur. In dem Hauptwerk des Menendez y Pelayo, der Historia de las ideas 
esteticas, liegt der Schwerpunkt und enthüllt sich die Einheit und Harmonie seines 
Schaffens. Das Werk ist gedacht als Einleitung zu einer Geschichte der spanischen 
Literatur, die die Offenbarung der Idee der Schönheit in Zeit und Sprache dartun 
sollte. Zur Ausführung seines Gesamtplanes ist Menändez y Pelayo nicht gekom- 
men. Gedanklicher Entwurf und Verwirklichung im Einzelnen stehen überhaupt 
bei ihm — so empfindet der deutsche Leser — in einem ähnlichen Verhältnis wie 
bei Dilthey. Unverständige Beurteiler haben dem spanischen Gelehrten nachgesagt, 
daß er viel begonnen und nichts vollendet habe, Wer tiefer sieht, wird darin nur 
den geheimen Widerstreit verspüren zwischen der schöpferischen künstlerischen 
Phantasie, die immer neue Ideen gebiert, unbesorgt um ihr weiteres Schicksal, und 
zwischen dem wissenschaftlichen Drang, erst eine dieser Ideen am Erfahrungsstoff 
heranwachsen zu sehen, ehe die nächste ins Leben gerufen und großgezogen wird. 
— Daß Menendez y Pelayo seinen kühnen Plan an einer Fülle oft weit aus- 
einanderliegender Punkte in Angriff genommen hat, zeigt die Bibliographie seiner 
Werke, die Artigas dem Buche beigibt. 


Berlin. Gertrud Jung. 
Fischer, Kuno: Diotima. Die Idee des Schönen. Philosophische Briefe, 

Reclams Universal-Bibliothek, Verlag von Philipp Reclam jun., Leipzig o. J. 

(1928). 

Diese Jugendschrift Kuno Fischers, die seit ihrem ersten Erscheinen im Jahre 
1849 nicht mehr aufgelegt wurde, ist durch die Neuausgabe in Reclams Universal- 
Bibliothek wieder zugänglich geworden. In dieser frühen Schrift, deren Lektüre 
ungemein reizvoll ist, entfaltete Kuno Fischer bereits jene glänzende Begabung, 
die ihm gestattete, die schwierigsten Gedankengänge in der lichtvollsten Weise zu 
interpretieren. So konnte er in diesen philosophischen Briefen, die viel mehr ent- 
halten als ihr Titel ankündigt, ausgehend von der ästhetischen Problemstellung des 
deutschen Idealismus und der künstlerischen Situation des deutschen Klassizismus 
in einer spannenden, letzte Tiefen und Schwierigkeiten allerdings geschickt um- 
gehenden Darstellung ein ungemein anschauliches Bild entwerfen von der Entwick- 
lung, die der philosophisch-ästhetische Gedanke im deutschen Idealismus genommen 
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hat. Wie diese Entwicklung, die zwar von der begrifflichen Isolierung des Ästheti- 
schen in Kants Reilexionsphilosophie ihren Ausgang genommen hatte, bereits in 
den ästhetischen Schriften Schillers und vollends in der Philosophie Schellings und 
Hegels das Ästhetische unter einen allgemeinen Gesichtspunkt stellte und mit den 
übrigen weltanschaulichen Problemen in Verbindung brachte, so möchte auch die 
Jugendschrift Kuno Fischers die Idee des Schönen aus einer universalen Problem- 
stellung heraus entwickeln. Sie will, wie Kuno Fischer selbst in der Vorrede zu 
seiner Schrift verkündete, „das Schöne nicht als ein besonderes wissenschaftliches 
Objekt von einem besonderen Gesichtspunkt aus betrachten, wie es innerhalb der 
systematischen Philosophie mit Recht geschieht: sie ist daher nicht eine spezielle 
Ästhetik. Vielmehr will sie die Idee des Schönen dem modernen Weltbewußtsein 
‚gegenüber beleuchten, und wenn es möglich ist, dieses an jener darstellen. Das 
freie Interesse am Schönen setzt sie voraus, aber die Einsicht in das Schöne möchte 
sie nicht isolieren und nicht unabhängig von der Einsicht in die übrigen Mächte 
der Welt entwickeln.“ 

Wenn diese Worte Kuno Fischers selbst am besten den Standpunkt bezeichnen, 
den seine Schrift einnimmt, so macht uns Hermann Glockner, der die Neu- 
ausgabe besorgt hat, in einer dankenswerten Einleitung dazu bekannt mit der Stel- 
lung, die die Jugendschrift Kuno Fischers im Leben ihres Verfassers eingenommen 
hat. Wir erfahren dabei, daß die frühen religionsphilosophischen und theologischen 
Interessen Kuno Fischers abgelöst wurden von einer lebhaften Beschäftigung mit 
ästhetischen Problemen, die mit einem längeren Aufenthalt in Karlsruhe einsetzt, 
wo der Besuch des Hoftheaters zu dramaturgischen Kritiken Anlaß gab, die ihrer- 
seits wieder eine enge Freundschaft mit dem großen Tragöden Dessoir zur Folge 
hatten. Daneben betont der Herausgeber besonders den großen Einfluß, den Schil- 
lers „Briefe über die ästhetische Erziehung des Menschen“ auf Kuno Fischer aus- 
geübt haben. Schließlich erhalten wir noch Kenntnis von dem Briefe, in welchem 
Fr. Th. Vischer die Diotima-Schrift dankend anerkannt hat. 

Der Verlag hat die Ausgabe geschmackvoll ausgestattet und ihr ein Jugend- 
bildnis Kuno Fischers beigefügt, das aus dem Erscheinungsjahre dieser Schrift 
stammt. 

Heidelberg. Friedrich Kreis. 


Wilhelm Stein: Nietzsche und die bildende Kunst. Berlin 1925. 

Carl Heymann. 8. 20 S. 

Das kleine Heft gibt einen ausgezeichneten Einblick in das dynamische, nicht 
diskursiv zu fassende Verhältnis Nietzsches zu den einzelnen bildenden Künsten. 
Indem eigentlich nur seine eigenen Worte zitiert und in geschickter Weise teils 
biographisch, teils nach Wertungen in Verbindung gebracht werden, entsteht ein 
sehr bewegtes Bild von dem Einfluß der Kunst auf Nietzsche, die als solche für 
ihn nur ganz am Rande stand, aber als verwandelnde Kraft oft bis in die Mitte 
seiner philosophischen Wirksamkeit schoß. 

Durch seine nahe Beziehung zur Musik war ihm die Malerei von jeher nahe. 
Claude Lorrain gab ihm die höchste Erfüllung. In der Baukunst sah er das Dyna- 
mische vor allem; Plastik war ihm ferner, aber wertvoll, denn: sie bildet tiefer als 
die Ethik. Aber das Bildende hat für ihn nur da eine Berechtigung, wo aus dem 
Werden ein Sein herausgerissen wird, wo die Bewältigung der Spannung noch ge- 
fühlt wird. So sieht er Raffael, so Michelangelo, so in der Kunst den Künstler, der 
im Geben seinen Höhepunkt hat. Das menschlich Schöne ist ein Teil des menschlich 
Großen, denn das Kunstwerk ist nicht zum Genuß, sondern zur Steigerung des 
Lebens da. 
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So sucht er in der Kunst allein den großen Stil und nur aus erster Hand. Weil 
ihm der Barock erst von der nordischen Musik ausgelöst erscheint, hat er in 
sich „die feinsten Verführungen zur Barockkunst überwunden“, 


Berlin. Klaus Berger. 


Odebrecht, Rudolf: Grundlegung einer ästhetischen Wert- 
lehre. Bd. I: Das ästhetische Werterlebnis. Berlin, Reuther und Reichard, 
1927. 315 S. 

Das letzte Wort im Streit um den Objektivismus und den Subjektivismus in 
der Ästhetik ist noch nicht gesprochen. Zu viele — zunächst einleuchtende — Argu- 
mente sprechen für jede der beiden Positionen, als daß ein glattes Aufgehen der 
Rechnung erwartet werden dürfte. Auch O.s Buch ist nicht das letzte Wort; aber 
er hat die Kontroverse um ein gut Stück vorwärts getrieben: vor allem dadurch, 
daß er den Subjektivismus von der Oberflächlichkeit bloßer Erlebenssubjektivität 
befreite. Die Begriffe der „Stimmung“ und des „Schöpferischen“ sind die Angelpunkte 
seiner Theorie — beides Begriffe, für die die Gefahr nahe liegt, daß sie im üblichen 
Psychologismus befangen bleiben. Wenn ©. sich das Wort H. von Steins zu eigen 
macht: „Ästhetik bedeutet Lehre vom Gefühl“ (S.29) oder, wenn er proklamiert: 
„Dem Denken in der Ästhetik ist nicht das Kunstwerk, sondern das ästhetische 
Erlebnis Problem“, so scheint er in der Tat dem Psychologismus zu verfallen. In 
Wahrheit ist dem nicht so: Wenn er von Gefühl und Stimmung spricht, so denkt 
er dabei nicht schlechthin an Erlebnisse, sondern er versteht darunter die reale 
Ganzheit des Ich. Er mutet auf eine tiefere Schicht des Ich hinunter, als es das 
bloße Erleben ist. Noch an weiteren Stellen führt sein Subjektivismus über den 
bloßen Psychologismus hinaus, insofern er nicht schlechthin nach Gefühlen fragt, 
die durch den Gegenstand erzeugt werden oder deren Ausdruck der Gegenstand 
ist (wie es die Lehre von „Kunst als Ausdruck“ gewöhnlich tut). Für ihn ist 
vielmehr der künstlerische Gegenstand Ausdruck eines Wertes, der im Originärakt 

‘des Genusses noch gar nicht vorhanden ist, sondern erst durch einen Prozeß 
schöpferischer Fundierung gefunden wird. Er durchschaut die allzu einfache 
Parallelität zwischen dem angesichts des Kunstwerks erlebten Gefühl und dem 
Niederschlag der Persönlichkeit im Kunstwerk, und er sucht deshalb nach einem 
andersartigen Übergang zwischen der psychischen Realität und dem Kunstwerk. 
Als methodisches Prinzip des Übergangs dienen ihm hier Überlegungen, die dem 
Marburger Neukantianismus nahestehen, wenn er sie auch in begrifflichen Formu- 
lierungen wiedergibt, wie sie vom Husserlschen Idealismus geprägt sind. Die 
schöpferische synthetische Konstituierung des Gegenstandes, wie sie O. aufzeigt, 
trägt im Wesentlichen neukantische Züge. Es ist bezeichnend hierfür, daß sich 
immer dort, wo er nach treffenden Charakterisierungen der den Gegenstand aus 
der Stimmung heraus schaffenden Funktionen sucht, ihm vor allem Cohensche For- 
mulierungen dafür geeignet erscheinen. - 

Weniger gelungen als der Vorstoß ins Prinzipielle erscheint mir bei O. die 
Durchanalysierung der Grundlagen wie auch die Schilderung des Prozesses, der 
von der Stimmung durch die schöpferische Aktivität zum Kunstwerk hinführt. 
Hierfür ist wohl weniger O. verantwortlich zu machen, als der gegenwärtige Stand 
der Analyse der seelischen Struktur. Die Zeit ist noch nicht lange vorüber, daß 
man bei der Analyse der Gefühle bloße Lust- Unlust als einzige Gefühlsbestand- 
teile anerkennen wollte; aber auch heute noch bietet für so differenzierte Probleme, 
wie sie O. anfaßt, weder die Psychologie noch die vorhandene Analyse der Konsti- 
tution des Gegenstandes eine ausreichende Hilfe. So trägt zwar die sehr material- 
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reiche Auseinandersetzung mit fremden Meinungen wertvolle Früchte, doch bleibt 
die eigene Analyse des Verfassers an vielen Stellen unbestimmt und nicht recht 
faßbar, zumal da seine Terminologie (wie etwa beim Evidenzbegrift, beim Begriff 
des Werterlebens) sich nicht mit der üblichen deckt, ohne daß doch der Unterschied 
völlig deutlich würde. Immerhin sind die Ansätze zur Weiterführung des ästhe- 
fischen Problems so wertvoll, daß man von dem noch ausstehenden 2. Band wichtige 
Aufschlüsse wird erwarten dürfen. 
Göttingen. Moritz Geiger. 


Schultze-Jahde, Karl: Zur Gegenstandsbestimmung von 
Philologie und Literaturwissenschaft. Ein methodologischer 
Versuch. Berlin: Ebering 1928. 255 S. 

Die hier vorgelegte Untersuchung, deren Gesamtaufgabe der Verfasser als 
„Gegenstandsbestimmung der (deutschen) Literaturwissenschaft und ihre Einord- 
nung in das Gesamtgebiet der Philologie“ bezeichnet, besteht aus drei ziemlich lose 
nebeneinander stehenden Aufsätzen von ungleichem Wert. Das Schwergewicht liegt 
m. E. auf dem zweiten Aufsatz „Zum Stilproblem“, der sprachphilosophische 
Fragen aufwirft, während der dritte, in dem Sch.-]. Ziel und Höhepunkt 
der ganzen Schrift gesehen wissen will: „Was ist Philologie?“ (mit „Methodo- 
logisches“ als Voruntersuchung und „Gegenstandsbestimmung“ als Krönung des 
Ganzen) an Bedeutung zurücktritt. Ihm schadet, wie überhaupt dem ganzen Buch, 
wie vor allem aber dem ersten Aufsatz: „Was ist psychisch?“, einerseits eine 
Überlastung mit entbehrlichen, wenn auch für sich oft belangvollen Gedanken- 
gängen, andrerseits eine gewisse, wohl dadurch bedingte Verschwommenheit der 
Gedankenführung. So ist das Buch als ganzes nicht durchweg erfreulich zu lesen, 
und man tut gut, will man ihm dennoch gerecht werden, sich an die nicht wenigen 
trefflichen Einzelheiten zu halten. 

Beim ersten Abschnitt des Buches: „Was ist psychisch?“ kommt zu jenen 
allgemein störenden Zügen noch hinzu, daß Sch.-J. hier offenbar nicht genug 
Fachmann ist. So ist dieser Abschnitt seltsam aus Richtigem und Falschem 
gemischt. Mit Rücksicht auf das Wesen dieser Zeitschrift, deren Belange mehr im 
zweiten und dritten Teil des Buches zur Sprache kommen, muß ich mir beim ersten 
Teil ein genaueres Eingehen versagen. Sch.-]. bedauert mit Recht den „Mangel 
einer klaren Gegenstandsbestimmung und eines klaren Begriffes des Psy- 
chischen“, Sieht man auf die Vielfalt des als Gegenstand der Psychologie An- 
gesprochenen, so mag man ihm auch weiter darin Recht geben, wenn er die neueren 
Erfolge der Psychologie nur auf den Gebieten einzelner Teilgegenstände findet. 
Und doch konnte Sch.-]. zu einem festen psychologischen Boden für seine weiteren 
Fragestellungen gelangen, wenn er etwa der grundwissenschaftlichen Psychologie 
Johannes Rehmkes gefolgt wäre. In deren Licht erscheinen die von Sch.-]. er- 
örterten Schwierigkeiten der Gegenstandsbestimmung der Psychologie als irrige, 
weil vorurteilsvolle Fragestellungen. Der Verfasser bringt Beispiele bei für das 
Auftreten von seelischen Äußerungen (etwa Sehen oder Schreck) und findet da 
immer folgendes Dilemma. Entweder der Betrachter hat und untersucht den Anlaß, 
das Objekt (des Sehens, des Schrecks, also etwa einen Baum, eine Schlange) oder 
aber die mit jener seelischen Äußerung verbundenen körperlichen Vorgänge (in 
Auge, Gehirn, Haut, Herz usw.) des Subjekts. Beides ist offenbar nicht das als 
Psychisches Gesuchte. Oder Sch.-J. findet einerseits den subjektiven Tatbestand 
meines Erlebnisses, der, wenn ich ihn beobachten will, verschwindet — und andrer- 
seits den objektiven Tatbestand physischer Vorgänge. Denn wenn das in Frage 
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stehende seelische Erlebnis mein Erlebnis ist, verwickeln sich für Sch.-J. die Ver- 
hältnisse noch mehr: „das Ich kann sich selber gegenüber weder Subjekt noch 
Objekt sein, weil es schlechterdings nur Ich ist, also nur Subjekt im engsten Sinne, 
nie ein Es.“ Eine weitere Unmöglichkeit, zwischen „Es-Objekt“ und „Ich-Objekt“ 
die „Seele“ zu fassen, erblickt der Verfasser in der Relativität der Bewußtseins- 
erlebnisse — er greift da auf Lockesche Versuche zurück —, indem verschiedene 
Bewußtseinswesen der gleichen objektiven Wirklichkeit gegenüber schon ganz ver- 
schiedene Erlebnisse hätten. Wie solle man durch die schon „relativen“ seelischen 
Erlebnisse, die sich bei der Untersuchung sofort verflüchtigten und nur physio- 
logische Vorgänge als greifbaren Forschungsgegenstand zurückließen, zum eigent- 
lich Seelischen gelangen? Sch.-]. weiß sich keinen Rat als die Seele überhaupt nur 
eine „spekulative Idee“ zu nennen, das „imaginäre Ich“ und ihm gegenüber das 
„imaginäre Ding für sich“ beide als „Grenzbegriffe“ anzusprechen — ja wir lesen 
sogar von Psychischem und Physischem als Wechselbegritien! — und vom eigent- 
lichen Gegenstand der Psychologie zu sagen: „einen imaginären Gegenstand, der 
zwar subjektiv das Sicherste, aber objektiv unzugänglich ist, weil er nicht gegeben 
wird, kann man eben um der Sauberkeit wissenschaftlicher Begriffsbestimmung 
willen nicht zum Gegenstand einer Wissenschaft machen.“ Erwiderung und Rich- 
tigstellung solcher Behauptungen im einzelnen ist aus Raumrücksichten natürlich 
unmöglich; unmöglich auch, näher zu begründen, inwiefern etwa aus dem Geiste 
der Rehmkeschen Philosophie alle jene Schwierigkeiten sich als Scheinprobleme er- 
weisen, also als Schwierigkeiten überhaupt erst garnicht entstehen. Nur soviel sei 
gesagt, daß den Anstoß zu all jenen Verwicklungen die örtliche Auffassung des Be- 
wußtseins gibt, die dann zwangsläufig die von rechtswegen ontologische Unter- 
suchung des „Seelischen“ psychologisch vorbelastet und in psycho logischen 
Schwierigkeiten und Widersprüchen sich verfangen läßt; Selbstbeobachtung, Selbst- 
untersuchung des Bewußtseins, „Selbstbewußtsein“ etwa ist wohl psychologisch, 
nicht jedoch on to logisch widerspruchsvoll. 

Enden mithin die Untersuchungen des ersten Abschnitts unbefriedigend, so leiden 
doch die Ergebnisse der weiteren nicht unter diesem Mangel. Obwohl in Dichtung 
und Literafurwissenschaft es sich ja gerade um seelische Äußerungen in beson- 
derem Maße handelt, werden deren bewegende Fragen durch jene philosophischen 
Zweifel nicht beeinträchtigt. Sch.-J. bringt nun im zweiten Teil seiner Unter- 
suchung sehr wertvolle Beobachtungen und Gedanken über Sprache als seelischen 
Ausdruck bei. So beleuchtet er das Verhältnis von Wort, Laut, akustischem Erleb- 
nis als Schallfiorm — und seinem Sinn, das mit ihm Gemeinte, das mit ihm 
gegebene Erlebnis. Jenes findet sich gewissermaßen verselbständigt zu „sprach- 
licher Ornamentik“ (Ornament — „es ist nichts damit gemeint, als was es selber 
ist“), „sodaß die Betrachtung in ihm selber ruht“, wie etwa bei bedeutungslosen 
Kehrreimen, bei schönem Sprechen, über dem man ganz den Sinn vergißt, dieses 
in der gewöhnlichen Umgangssprache, in der man nur an das mit dem Wort 
Gemeinte denkt und sein akustisches, „ornamentales“ Wesen völlig vergißt. Es ist 
die „Brücke zu finden, die zwischen dem bedeutenden lautlich gegebenen und 
dem bedeuteten:) Erlebnis geschlagen wird und wodurch sie geschlagen wird“; 
es ist die Brücke „zu einem scheinbar ganz heterogenen Erlebnis“, 

Wichtig auf dem Wege vom Wort, vom Laut als Schallform zum Wort als 
Sinnträger ist schon die Unterscheidung mehrerer elementarster Lautgebilde. 
Sch.-]. unterscheidet „Impulsive“ (einfache, unwillkürliche Ausrufe), „Kompulsive“ 
(sie „wenden sich ... an ein Objekt. Sie sind Anrufe, aber ohne signifikative Ten- 


) Von mir gesperrt. 
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denz, denn sie wollen kein Objekt charakterisieren, auch nichts mitteilen, auch nicht 
den eigenen Zustand des Subjekts kennzeichnen“, also etwa alle unartikulierten 
Anrufe der Wut, des Zorus usw.) und „Imitative“ (bei denen Gegenständliches — Ge- 
räusche, Bewegungen — unwillkürlich irgendwie einfühlend lautlich nachgeahmt wird). 
Weiter kommt der Verfasser in diesem Zusammenhang auf kinetische Erlebnisse an 
musikalischen Klängen und Formen, die er vortrefflich erfaßt, lautliche Vokal- 
bedeutung, Märchennamen, kurz auf verschiedene Arten von Lautsuggestion auf 
Grund einer relativ-allgemeinen (physiologischen) Anlage der Bewußtseinswesen. 
Man kann den Verfasser etwa noch dahin ergänzen, daß die Laute des Dich- 
tungstextes in dem laut Lesenden — Dichtung sollte deswegen stets laut gelesen 
werden! — dadurch, daß er körperlich und akustisch die vom Dichter gewollten 
Laute hervorbringt, Körperzustände, Stimmungen hervorrufen, die, denen des Dich- 
ters gleich oder doch ähnlich, dem Erlebnis des Dichters entsprechen und daher 
auch dessen Nacherleben günstig sind. Belangvoll sind weiter Sch.-].s Bemerkungen 
über sinnlose Lautbildungen mit willkürlicher, z. T. wohl auch laut-suggestiver 
Sinngebung in jargonhaften Redensarten wie „tipp-topp“, „knorke“ u. ä. m. Daran 
u. a. wird deutlich, „daß eine absolute Zuordnung von Lautgestalt und Erlebnis 
nicht bestehen kann“, 

Mit dem Verfasser kommen wir nun zu den an der Gesamtiragestellung 
gemessen wichtigeren- Fragen: wie ist aus derartiger Spracherkenntnis zu Stil- 
untersuchung und Stilcharakteristik zu gelangen? Das Verhältnis: Erlebnis des Dich- 
ters — Dichtung — genießendes Erlebnis des Lesers kennzeichnet Sch.-J. in seiner 
letztlich unlösbaren Problematik sehr treffend: „Das Erlebnis, d. h. der sub- 
jektive, nur einmal gegebene und über das erlebende Ich hinaus an sich völlig 
unzugängliche Tatbestand wird für das Fremdsubjekt in objektivem Ausdruck ge- 
geben und nur von da aus zugänglich.“ Der Dichter muß sein Erlebnis, um es 
mitzuteilen, so restlos „adäquat“, wie es die Sprache nur irgend erlaubt, in der 
Dichtung zum Ausdruck bringen, denn dem Genießenden, dem Leser steht ja - 
‚grundsätzlich nichts als diese Dichtung zur Verfügung; was an Dichter-Erlebnis 
hier nicht Ausdruck gewonnen hat, ist dem Leser verloren. Es handelt sich also 
darum, „Werk und Autor dem Stil nach wirklich von innen heraus zu charak- 
terisieren“, Indes hat jene Forderung an den Dichter auch wieder ihre bezeichnende 
Grenze: „worüber der Autor Herr ist und sich als Herr fühlt, das ist in erster 
Linie der Stoff, die Sache, die er zur Geltung bringen will. Und außerdem: ist er 
Herr über die üblichen festen sprachlichen Formen. Die Expression seiner persön- 
lichen Struktur ist seiner Herrschaft immer entzogen.“ So kann man etwa, den 
Gedankengang des Verfassers fortsetzend, für die Dichtungsgattungen Lyrik — 
Drama — Novelle — Roman sagen: je mehr in ihnen der Stoff, die Sache über- 
wiegt, im Drama mehr als in der Lyrik, in der Novelle mehr als in Lyrik und 
Drama, im Roman schließlich mehr als in allen andern Dichtungsformen, desto 
schwerer und unvollständiger wird das eigentliche Erlebnis des Dichters zum 
Ausdruck kommen, desto schwerer auch wird der Leser es erfassen können, desto 
leichter jedoch die Stoff-, die Sachwerte als solche. Aber des Dichters Herrschaft 
selbst über den Stoff ist begrenzt: „das Ich, das weiß, wird immer unterlagert 
von dem entscheidenden Ich, das nicht weiß, aus dem es erst herauswächst.“ 

Alle diese sachlichen, ontologischen wie psychologischen Schwierigkeiten kom- 
men zur Geltung in den Wegen, besser Irrwegen der neueren Philologie und 
Literaturwissenschaft. Ging die alte (germanistische) Literaturwissenschaft, zu- 
nächst ja gleichbedeutend mit Philologie, die ihrerseits anfangs nur gewisser- 
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maßen ein Ableger, ein neues Anwendungsgebiet der klassischen Philologie war, 
zu weit in der Untersuchung der Dichtungen nach „lautlich-signifikativen Fak- 
toren“ und verlor sich oft in „Stilinventarisierung“, „Stildiagnostik“, so versuchte 
man (irrigerweise) dann, dem Dichter-Erlebnis durch Nachforschungen über 
des Dichters Leben auf die Spur zu kommen, um sich in unserer Zeit auf dem 
Abweg der geistesgeschichtlichen Ausdeutung zu ergehen. So wurde äußerliche 
Wortforschung von äußerlicher Erlebnisforschung und schließlich von äußerlicher 
Stofforschung abgelöst; am spezifisch dichterischen Erlebnis erfaßt in spezifischer 
Stilforschung führen alle drei Wege vorbei. „Man wird sich zu entscheiden haben, 
ob die Literaturgeschichte im eigentlichen Sinne nicht Stilgeschichte sein muß, und 
ob nicht der Stil eigentlich das ist, was sie zur Literaturgeschichte macht.“ Was 
die heute gepflegte, so berückende geistesgeschichtliche Methode anlangt, so ruft 
Sch.-J. überzeugend einen so machtvollen Sachwalter wie Richard Heinzel an, der 
einmal an Wilhelm Scherer schrieb: „Es ist die alte schlechte Gewohnheit, „Ge- 
schichte des geistigen Lebens“ mit Literaturgeschichte zu verquicken.“ Diese Wege 
der alten philologischen Stilfrage, der Stofffrage als Frage nach dem mensch- 
lichen Erleben des Dichters und der Stofifrage als Einstellung in die geistes- 
geschichtliche Bewegung mögen unvermeidbare, notwendige Vorstufen sein —: als 
Ziel muß immer gelten Literaturgeschichte als höhere Stilgeschichte, wobei zu 
berücksichtigen bleibt, „daß ... Stil und Stilwandel nicht charakterisiert werden 
kann durch eine Stoficharakteristik“. Sch.-J. gibt hier andeutungsweise eine kurze 
Übersicht verschiedener Stilarten, z. B. erregter, getragener, packender Stil, Ge- 
schäftsstil, ciceronianischer Stil, Schillersches Pathos u. v. a., um zu zeigen, was 
er mit Stilforschung, Stilgeschichte meint. Zur scharfen Erfassung mancher Stile 
wird man auch der experimentellen Psychologie nicht entraten können. Dabei ist 
zu beachten, daß beim Sprechen über Dichtung, also in der Literaturforschung, 
jene oben berührten sprachphilosophischen und sprachpsychologischen Schwierig- 
keiten sich verdoppeln, jene Fragen noch verwickelter werden, da sich Literatur- 
forschung desselben Ausdruckmittels bedient wie die Dichtung, was bei anderer 
Kunstforschung nicht der Fall ist, ein Gedanke, von dem jüngst Walter Muschg 
in seinem Aufsatz „Das Dichterporträt in der Literaturgeschichte“t) ausgegangen 
ist, Steht so die Stiluntersuchung im Mittelpunkt der Literaturforschung, so darf 
darum doch die Stoffuntersuchung auch nicht etwa vernachlässigt werden, ist im 
dichterischen Kunstwerk doch Stoff und Stil eine unzertrennbare Einheit geworden; 
nur darf die Stoffanalyse auf keinen Fall sich vor die Ausdrucksanalyse drängen, 
darf die Stofffrage nie den „Stilbereich“ im höheren Sinne verlassen. Mit dieser 
sachlich geforderten Einschränkung kann man also sagen: Literaturforschung ist 
Stilforschung, Literaturgeschichte Stilgeschichte. 

Über diese Ergebnisse des zweiten Abschnittes hinaus bringt der dritte: 
„Was ist Philologie?“ weder im Unterabschnitt „Methodologisches“, noch in dem 
andern „Gegenstandsbestimmung“ Entscheidendes, so zutreffend manche Einzel- 
heiten auch sind. Zunächst werden die (wie ich zeigte recht zweifelhaften) Ergeb- 
nisse des ersten Abschnitts hierher übertragen. Was der Verfasser auf dem Boden 
jener psychologischen Fragen z. B. über Ich-Erzählung und Er-Erzählung bei- 
bringt, wirkt nicht gerade überzeugend. Zustimmen hingegen wird man ihm, wenn 
er Gegenstandsbestimmung von Philologie und Literaturgeschichte nicht aus der 
Geschichte und nicht aus irgendwelchen philosophischen Systemen für möglich 


1) Im Sammelband „Philosophie der Literaturwissenschaft“, Hrsg. v. Emil 
Ermatinger. Berlin: Junker u. Dünnhaupt, 1930, S. 277. 
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hält. Auch teilen wir seinen Zweifel am letzten Sinn der vor allem von Walzelt) 
angeregten, heute so beliebten Übertragung von Stilbeobachtungen der Kunst- 
wissenschaft auf die Literaturwissenschaft, Zweifel, die neuerdings auch Fritz 
Medicus sehr überzeugend begründet hat?). Zutrefiende Gegenstandsbestimmung 
von Philologie und Literaturwissenschalt muß fußen auf Stilanalyse, auf Analyse 
des sprachlichen Ausdrucks, um danach die einzelnen Disziplinen und ihre Ge- 
genstände zu umschreiben. Sch.-J. nennt deren folgende: Phonetik, Grammatik, 
Lehre von den sprachlichen Expressiviormen, Stilistik, Technik und Sprachpsycho- 
logie. Doch diese Aufstellungen des Verfassers wirken nicht so überzeugend wie 
die Mehrzahl seiner Einzelbeobachtungen. So tut man auch in diesem letzten Ab- 
schnitt gut, sich an Einzelbeobachtungen zu halten. Ich will nur noch eine mit 
Beispielen trefiend belegte Stilfrage berühren, nämlich den Sprachunterschied ver- 
schiedener Menschengruppen, vornehmlich von Wissenschaftlern und Dichtern, 
gegenüber demselben Stoff. „Dem Wissenschaftler kommt es immer darauf an, 
den Gegenstand zu klären und signifikativ aus logischer Einstellung heraus für 
logische Einstellung darzustellen; der Dichter geht darauf aus, den Gegenstand 
zu erfassen und aus kontemplativer Einstellung heraus für kontemplative Ein- 
stellung darzustellen.“ Sehr lehrreich von dieser Seite ist also Vergleichung von 
wissenschaftlichem und dichterischem Stil; das einzelne Wort nimmt hier und 
dort ein ganz verschiedenes Wesen an, es bedeutet geradezu etwas anderes hier 
und dort. Fein und einleuchtend sind die Folgerungen, die Sch.-J. aus dieser 
Erkenntnis zieht für die Beurteilung der Haupistellen von Lessings „Laokoon“, 
deren mangelnde Überzeugungskraft in hohem Maße auf der Vernachlässigung 
solcher Unterscheidungen beruht. 

Doch genug der Einzelheiten! Wie schon betont, liegt der Wert von Sch.-],s 
Schrift vornehmlich in einer großen Zahl vorzüglicher, und fast stets auch, wie 
die zahlreich von mir beigebrachten Anführungen bezeugen, sehr treffend aus- 
gedrückter Einzelbeobachtungen und Einzeldarlegungen aus dem Bereich stilisti- 
scher Fragen. Schade, daß man diese wertvollen Einzelheiten sich mitunter recht 
mühsam suchen muß in einer mannigfach überlasteten, Abschweifungen nicht 
immer vermeidenden Gesamtdarstellung, die als ganze nicht des gleichen Beifalls 
sicher ist wie jene Einzelheiten. Wer aber die Mühe solchen Suchens nicht scheut 
und einigen Ballast mit in Kauf nimmt, der wird doch mannigfach angeregt und 
befriedigt werden. 

Greifswald. Kurt Gassen. 


Günther Stern: Über das Haben. Sieben Kapitel zur Ontologie der Er- 

kenntnis. Friedrich Cohen, Bonn, 1928. 190 S. 

Die Bedeutung der Phänomenologie bestand für Erkenntnislehre und Logik 
zuerst wesentlich darin, daß die intentional erfaßten Bedeutungen dem Psychologi- 
schen als ein ideales Sein enthoben wurden. Dann richtete sich die Aufmerksam- 
keit den sinnkonstituierenden Akten selbst zu. In vielfach glänzenden Einzelunter- 
suchungen zeigte Scheler, wie das Emotionale, das bisher der Psychologie gehört 
hatte, ohne von ihr bewältigt worden zu sein, an der Konstituierung der Gegen- 
standswelt teilhat. Aber die prinzipielle Deutung dieser Sachverhalte blieb im Rah- 


4) Walzel, Oskar, Wechselseitige Erhellung der Künste. Berlin: Reuther 
& Reichard, 1917. (Philosophische Vorträge der Kant-Gesellschaft. 15.) 

2) Medicus, Fritz, Das Problem einer vergleichenden Geschichte der Künste. 
In: „Philosophie der Literaturwissenschaft“. Hrsg, von Emil Ermatinger. Berlin: 
Junker u. Dünnhaupt, 1930. 
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men des Schelerschen Personalismus schwankend, bis die aus zuvor unberührten 
Tiefen hervorgehende Philosophie Heideggers den vieldeutigen Intentionen eine 
feste Gestalt gab und dem „Dasein“, d. h. der (menschlichen) Existenz den Pri- 
mat innerhalb des Seins erteilte. Ein Motiv hat damit gesiegt, dessen Verwandi- 
schaft mit dem Idealismus unleugbar ist. In die von Heidegger geschaffene neue 
Phänomenologische Front stellen sich die vorliegenden Untersuchungen ein. „Onto- 
logie der Erkenninis“ treiben heißt im Sinne des Verfassers: verschiedene Weisen 
der Erkenntnis auf ihre Seinsverhaftung hin untersuchen; wobei „Sein“ hier 
Mensch-sein („Dasein“ in Heideggers Terminologie) bedeutet. 

Das problematische Schwergewicht dieser Position liegt an ihren beiden Grenz- 
punkten. Einmal nämlich bei dem Begriffe eines „farblosen“ objektiven Seins, wie 
ihn die Naturwissenschaft verwendet, aber wie er doch nicht etwa erst von der 
Naturwissenschaft geschaffen worden ist. Dieses „nackte“ Sein ist bei Heidegger 
gleichsam als Restprodukt, als „Nur-Vorhandenes“ an den äußersten Rand der als 
»Umwelt“ charakterisierten Welt verwiesen. Stern versucht (vor allem im 3. Kap. 
Über das Naturtrefien), zu einer mehr positiven Erfassung vorzudringen und da- 
durch den „letzten Endes wieder idealistischen Ansatz“ Heideggers zu überwinden. 
Geführt wird er von dem Interesse für das ästhetische Phänomen, das durch den 
ihm eigentümlichen Seinsmodus der „Interesselosigkeit“ in Gegensatz zu der „Zu- 
handenheit“ der Zeugwelt und in Parallele zu dem Natursein treten kann. 

Natur also soll mehr als „Nicht-mehr-“ oder „Noch-nicht-Zeug“ sein. Die 
Kennzeichnung des Naturtreffens bewegt nun sich in drei Etappen, Einmal kon- 
statiert sie das Nebeneinander von Nähe und Fremdheit. Dabei vermitteln die 
sog. niederen Sinne vorzüglich die Nähe (wir riechen und schmecken, so formu- 
liert $,, „die Sache selbst“ S. 52). Ihnen steht das Gesicht als Fernsinn gegenüber. 
An zweiter Stelle wird das Wandern als die Existenziorm gekennzeichnet, in der 
wir aus der „Zeugwelt“ hinaus und in Berührung mit der iremd-vertrauten Natur 
treten, Schließlich, in der dritten und letzten Etappe, erscheint Natur als das in 
einer Verzichthandlung Freigegebene. Die Freiheit wird damit zur Bedingung des 
Naturseins. „Wer aber frei geben kann, kann auch nicht Freigegebenes für frei 
nehmen, Was Gestus einer einzelnen Verzichtshandlung war, kann totale Einstel- 
lung und Stellung zur Welt sein. Der Mensch kann Welt als Natur meinen, als 
Natur trefien: sein in Freiheit reduzierter Anspruch erschließt ihm Horizonte, von 
deren Existenz die nur habelustige Natur nichts vermutet: die Natur“ (70). Ist 
diese Deutung in ihrem Ansatz weniger „idealistisch“ oder als Charakteristik des 
„Für-sich“ der Natur weniger „negativ“ als bei Heidegger? Das „Andere“ (die 
Natur) wird, so scheint es, zu diesem Anderen erst durch „Anerkenntnis“, durch 
„Spontane Resignation“. Ist das nicht ein idealistischer Ansatz Fichte-Schelling- 
scher Prägung? Der Verantwortung freilich, die sich hieraus für die Naturerkennt- 
nis ergibt, entzieht sich die abrupte Kürze, in der die Freiheitslehre bei S. erscheint 
und wieder verschwindet. Von der Position Heideggers aus gesehen bringt sie nicht 
den in Aussicht gestellten Angriff, sondern nur ein Geplänkel zustande. 

Der eine kritische Grenzpunkt der Untersuchung führt an die „Natur“, der 
zweite liegt auf der Wegscheide zum Psychologischen. Begriffe aus dem Bereich 
des Affektiven werden zur Konstituierung objektiver Sinnformen und Sinngehalte 
herangezogen. So z. B. Sehnsucht, Hoffnung zur Konstituierung der Zeit, Qual 
zur Konstituierung des Frage-Sinnes. Wo ist hier die Grenze gegen das Nur- 
Psychologische? Kehrt sich die Untersuchung hier nicht gegen den Gewinn gerade 
der Phänomenologie, gegen die psychologische Unabhängigkeit des idealen Sinns? 
Tatsächlich gibt S. zu, daß „die Bedeutung des Ausdrucks »idealer Sinne eine 
total andere wird“ (161). Der „Gehaltssinn“ wird durch einen „idealen Rück- 
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weisungssinn“ ergänzt. Seine „Rückweisung“ zielt nun auf die Ursprungssituation 
und damit auf die in ihr befindliche menschliche Existenz. Wenn die Untersuchung 
nicht in der Psychologie stranden will, hängt also alles von der klaren Erfassung 
dieser „Existenz“ ab, d. i. von der eindeutigen Trennung des Existenziellen von 
dem Psychologischen. „Psychologisch“, so formuliert der Verfasser, sind „die- 
jenigen Charaktere an einem Akt, die auch fortfallen oder gegen andere vertauscht 
werden könnten, ohne daß dieser Akt A seine Bestimmtheit a dadurch verlöre* 
(177). Dieses formale Kriterium der Identität der Akte würde aber erst wirksam, 
wenn sich die Aktarten zu einer ordnungshaften Gesamtheit, einer Tafel der 
„Existenzialen“ zusammenschlössen, zu dem Grundriß, anders ausgedrückt, einer 
philosophischen Anthropologie. Aber die vom Verfasser geübte Methode, mit un- 
vorbereitet kühnen Griffen dem Emotionalen sinnkonstruierende Momente abzu- 
zwingen, behält trotz aller analytischen Umsicht im Einzelnen etwas Geistreich- 
Zufälliges. Unter dem beunruhigenden Schillern dieser Denkarbeit wird das un- 
gelöste Problem des Psychologischen spürbar. 

Diese an den Grenzpunkten der Problematik akut werdenden prinzipiellen 
Schwierigkeiten schließen nicht aus, daß zwischen ihnen, beim konkreten Aufweis 
der ontologischen Bedingtheit einzelner Erkenntnisformen, Treffliches geleistet 
wird. Hervorzuheben scheint mir besonders das erste Kapitel „Über Echtheit“, 
Hier wird die Scheidung von Wahrheit und Falschheit zurückgeführt auf das vor- 
theoretische Verhältnis der „Kommunikation“, das als theoretischer „Zugang“ 
echt, d. h. dem Leben angemessen, oder unecht sein kann. Für die Theorie der Ge- 
schichte, die, wie immer deutlicher wird, an der Trennung von Wert und wert- 
freier Wirklichkeit scheitert, eröffnet sich in derartigen Überlegungen ein Ausweg. 

Auf die vielseitige, in den vorliegenden Kapiteln entwickelte Problematik — 
auch auf die interessanten Beiträge zur Raum- und Zeitlehre — kann hier nicht 
näher eingegangen werden. Im Ganzen ist das Buch ein sprechendes Zeugnis der 
durch Heidegger in der Phänomenologie geschafienen Situation. Sie zeigt sich in 
einer fruchtbaren Auflockerung des Denkens nach der St des „Existenziellen“, 
bei gefährlicher Nachbarschaft zur Psychologie, ferner, beim Zurückschrecken vor 
dem Heideggerschen Dogma, in halsbrecherischen metaphysischen Wagnissen auf 
eigene Hand. 


Berlin. Helmut Kuhn. 


Dagobert Frey: Gotik und Renaissance als Grundlagen der moder- 
nen Weltanschauung. Dr. Benno Filser-Verlag. Augsburg (o. J.). XXI und 
364 S. (mit 84 Abb.). 

Schon im Titel ist ausgesprochen, daß es sich in diesem umfassenden Werk 
um weit mehr als kunstgeschichtliche Stilentwicklung handelt, auf die die obigen 
historischen Sammelnamen vorzugsweise bezogen zu werden pflegen, wenn auch 
das eigne Forschungsgebiet des Verfassers im Vordergrunde der Gesamtschau 
steht. Er bezeichnet seine Betrachtungsweise in der Einleitung als geistes- 
geschichtliche und will damit nach der vorhergehenden kultur- und formgeschicht- 
lichen die schon von Dvorak eingeschlagene Richtung fortsetzen. In Wahrheit 
greift er viel weiter aus und steht auf den Schultern auch mancher anderen 
Vorgänger. Das Buch ist als der bedeutsamste bisherige Versuch zu be- 
grüßen, die s. Z. von Walzel aufgeworfene Frage nach der „wechselseitigen Er- 
hellung der Künste“ auf klarer methodologischer Grundlage zu lösen. Ohne sich 
durch die grundsätzliche Ablehnung ihrer Vergleichbarkeit (seitens Mosers und 
Panofskys) beirren zu lassen, faßt er die Aufgabe dahin auf, daß es gelte, die 
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inneren Beziehungen der verschiedenen Geistesäußerungen eines Kollektivsubjekts 
nachzuweisen, was nur unter der Voraussetzung kategorialer Gemeinsamkeiten 
derselben möglich sei. Dann wird man, wie auch ich schon in meiner Stellung- 
nahme zu Walzel (D.Lit.-Ztg. 1918, Nr. 49-52) erklärt habe, alle Übertragungen 
von Grundbegriffen der Einzelkünste — z. B. der Wölfflinschen Polaritäten auf 
die Musik durch Sachs — auf Grund von Gefühlsassoziationen mit Frey verwer- 
fen müssen. Als tiefer wirkende, d. h. die gleichartige ästhetische Struktur zumal 
der bildenden Raum- und (musischen) Zeitkünste bestimmende Ursache bleibt 
dann nur das quantitative Gestaltungsprinzip (der in allen wirksamen ästheti- 
schen Elementargefühle) übrig. Diesen Weg hat aber vor Frey schon Schmar- 
sow beschritten, indem er den rhythmischen Bau mittelalterlicher Poesie und 
Architektur verglich. Mag der Verfasser ihm auch in der Durchführung nicht 
zustimmend folgen können, so wirkt es doch peinlich, seinem Namen in der Ein- 
leitung nur beiläufig in ganz anderer Bezugnahme zu begegnen und im Verzeich- 
nis der Stellen, welche ausführlich von der betr. Person handeln, unverhältnis- 
mäßig seltener als den Hinweisen auf jüngere Forscher der Wiener und der dem 
Verfasser nahestehenden Hamburger Schule, denen er m. E. viel weniger bedeut- 
same Anregungen verdankt. Es bleiben freilich andere Arbeiten, die sich eng mit 
der seinigen berühren, sogar völlig unerwähnt, wie im einzelnen zu belegen sein 
wird, die ihm kaum bei seiner staunenswerten Belesenheit auf allen Gebieten ent- 
gangen sein können. Das soll keinen persönlichen Vorwurf bedeuten, sondern nur 
die heute leider oft vernachlässigte Verpflichtung betonen, schon vorliegende 
fremde einschlägige Gedankengänge zum mindesten anmerkungsweise und wenn 
nötig mit sachlicher Kritik, ohne die nun einmal wissenschaftliche Forschung 
nicht möglich ist, zu berücksichtigen. Damit will ich Freys Verdienst nicht 
schmälern, das ich vor allem darin erblicke, daß er nicht bei der Vergleichung 
verschiedener Kunstschöpfungen stehen bleibt, sondern die geistige Wurzel, aus 
der ihre gleichartige Gestaltung erwächst, in der allgemeinen Vorstellungsweise 
jeder Kulturstufe und ihrer durch diese bedingten erkenntnistheoretischen und 
ästhetischen Begriffsbildung bloßzulegen weiß. Er erweitert nicht nur durch Ein- 
beziehung der Musik, sondern vertieft auch die vergleichende Betrachtung, indem 
er nach der besonderen Geltung des quantitativen Prinzips in ihrer gesamten 
Raum- und Zeitanschauung fragt. Auf diese Erweiterung der Fragestellung sind 
nun wieder unverkennbar Spengler'sche Gedankengänge von tiefgehendem Einfluß =, 
gewesen, ja sein Begriff des Grundphänomens der Kulturen lebt in einzelnen Be- 
stimmungen, wie der körperhaften Auffassung des Weltbildes in der Antike, un- 
verändert fort. Die Erklärung der künstlerischen Tatsachen unter diesem ein- 
heitlichen Gesichtspunkt wird freilich zwangsläufig eine einseitige und ist der Ge- 
fahr ausgesetzt, daß manches auf den quantitativen Vorstellungswandel zurück- 
geführt werden könnte, was aus der Entfaltung der immanenten qualitativen Eigen- 
gesetzlichkeit der einzelnen Künste entspringt. Gleichwohl ist solche Beschrän- 
kung der Untersuchung zunächst durchaus ratsam, solange es der Kunstwissen- 
schaft an einer psychologisch begründeten Gestaltungs- und Entwicklungslehre 
fehlt. An dieser Klippe ist der Verfasser auch kaum angestoßen. Nicht ganz so 
enthaltsam aber ist er, wie mir scheint, in der Überspannung der begrifflichen Er- 
fassung der Eigenart jedes Zeitalters gewesen. Immerhin ist Frey weit davon 
entfernt, in allzu abstrakte Wesensbestimmung der Kulturen zu verfallen. Be- 
zeichnend ist gerade seine Stellungnahme zur synthetischen Wesensforschung 
eines Gundolf und Cysarz. Fordert er doch, daß als Entwicklungsursache nicht 
eine sich verwirklichende Idee, sondern die geistige Struktur des Kollektivsubjekts 


geforden dureh die 


UNIVERSITÄTS. httpy//digi.ub.uni-heidelberg.defdigliizaak1931/0085 
® in DFG 


72 BESPRECHUNGEN. 


als ihres Trägers begriffen werden soll. Indem dessen Vorstellungsweise sich aus 
den äußeren (kulturellen) und inneren (biologischen) Lebensbedingungen erklärt, 
wird der Anschluß an die Naturwissenschaft hergestellt. Das Endergebnis der 
einleitenden Gedankengänge wird nun in der grundlegenden Aufgabe zusammen- 
gefaßt, daß die Entfaltung (bzw. Wandlung) des räumlichen und zeitlichen Vor- 
stellungsvermögens auf allen Gebieten des Geisteslebens durch die abendländische 
Kulturentwicklung zu verfolgen sei. Bestimmend für diesen Ablauf erscheint dem 
Verfasser vor allem der Gegensatz zweier verschiedenen Vorstellungstypen der 
simultanen oder sukzessiven Auffassung der inhaltlichen Gegebenheiten von Raum 
und Zeit, zwischen denen innerhalb jeder der beiden Vorstellungsweisen eine un- 
begrenzte Mannigfaltigkeit der möglichen Verknüpfungen besteht. Daraus soll 
sich im wesentlichen der Stilwandel in Kunst, Philosophie und Wissenschaft 
erklären. 

Die Untersuchung wird nun unter dieser Grundvorausseizung zunächst rück- 
läufig und erst später fortschreitend geführt. Sie nimmt ihren Ausgang von der 
Renaissance als Anbeginn der Neuzeit im Sinne des historischen Geltungsbereichs 
der mathematisch-naturwissenschaftlich begründeten Weltanschauung. Damit er- 
hält der Wortbegriff, der seit seiner Aufstellung durch Michelet eine Bedeutungs- 
verschiebung (bei Burckhardt und Burdach) und -erweiterung (bei Thode, Schmar- 
sow u. a.) durchgemacht hat, hier eine schärfere Ausprägung. Es kann freilich 
nicht genug betont werden, daß der neue Geist das neue Weltbild erst allmählich 
im Laufe der Jahrhunderte aufgebaut hat. Die Anfänge des neuzeitlichen theore- 
tischen Denkens erblickt Frey, wie vor ihm schon L. Olschki (Gesch. d. neusprachl. 
wiss. Literatur. 1918, I, S. 30ff.; vgl. Zeitschr. f. Ästh. 1923, S. 287 ff.) in licht- 
vollen Ausführungen gezeigt hatte, in der angewandten mathematischen Wissen- 
schaft der Kunst und des Handwerks eines Brunelleschi und seines Kreises, Im 
künstlerischen Schaffen wird man sich zuerst des Gegensatzes zum vorhergehen- 
den Zeitalter der Gotik bewußt, — mit voller Klarheit jedoch nicht der von Frey 
als Denker überschätzte Ghiberti, der die moderne Kunst schon mit Giotto begin- 
nen läßt, sondern als erster wahrer Kunsttheoretiker Alberti, der die neue mathe- 
matisch optische Erkenntnis systematisch zusammenfaßt und in die humanistische 
Begriffsbildung einfügt (vgl. W. Flemming, Die Begründung der modernen Ästhe- 
tik und Kunstwissenschaft durch L. B. Alberti. 1916 u. Zeitschr. 1. Ästhetik, 1918, 

” S. 318f.). Daß die Begründung der zentralperspektivischen Sehtheorie für die 
Vorstellungsweise in Kunst und Wissenschaft eine umwälzende Bedeutung gewinnt, 
ist der unbestreitbare Grundgedanke, von dem der Verfasser (laut Vorwort) in 
seiner gesamten Betrachtung ausgegangen ist. Als der entscheidende Fortschritt 
über die antike (euklidische) Optik und die mittelalterliche Perspektive ist die 
ideelle Einschaltung der Bildebene in den Sehstrahlenkegel (bzw. die -pyramide) 
anzusehen, deren Auswirkung der Verfasser für die einzelnen Künste eingehend 
würdigt. Sie ermöglicht zwar nicht erst die zeichnerische Ableitung jeglicher 
Schrägansichten von dem Gegenstande — solche der menschlichen Gestalt hatte 
schon das Florentiner Trecento in Menge entwickelt —, wohl aber seine schär- 
fere räumliche Erfassung im Disegno mittels der circonscrizione (praktisch durch 
die äußeren Hilfsmittel des Schleiers oder der Glastafel) und die Steigerung der 
Tiefenwerte durch äußerste Verkürzung, wie in der bei Frey abgebildeten Pietä 
Mantegnas. Die Konstruktion bestärkt also nur die lebendige plastische Vorstel- 
lungsweise des beginnenden Quattrocento. Viel tieigreifender ist ihre Einwirkung 
auf die Gestaltung des Bildraumes. Sie führt hier durch Zusammenfassung der 

. herkömmlichen willkürlichen perspektivischen Gliederung der Decke und der 
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Standfläche von Innenräumen unter einheitlichem Augenpunkt zu deren genauer 
rationaler Ausmessung und wird durch Hilfskonstruktionen sogar auf den Frei- 
raum übertragen. Die mathematische Sehtheorie schreckt auch nicht vor den per- 
spektivischen Verzerrungen der kurzen Distanz zurück, deren Vermeidung erst 
Lionardo anrät. Dagegen erklärt sich die allzu jähe Figurenverkleinerung in 
den Tiefenschichten noch bei Pollaiuolo und Perugino schwerlich daraus, sondern 
aus der mangelnden Vertrautheit der ausübenden Künstler mit dem schon von 
Alberti aufgestellten optischen Maßstab. Wohl aber bietet schon das Taufbild des 
P. dei Franceschi seine richtige Anwendung, wie sie dann von Lionardo in ihrer 
gesetzmäßigen Abhängigkeit von der (ideellen) Distanz begründet wird. Daß für 
die Einstellung der Figur fast durchweg wieder die plastisch räumliche Anschau- 
ungsweise den Flächenzusammenhang auflösend sich auswirkt, bestätigt die 
Grundvoraussetzung des Verfassers. Der geometrischen Raumvorsiellung wird 
schon durch Brunelleschi auch die architektonische Gestaltung unterworfen, die 
den Hohlraum aus möglichst einfachen, perspektivisch leicht darstellbaren Raum- 
zellen (mit Vorliebe von quadratischem Grundriß) zusammensetzt und die Körper- 
werte der Stützen mehr und mehr in die vereinheitlichte Raumgliederung ein- 
bezieht. Nur mit Vorbehalt scheint mir hingegen die Geltung dieser Anschau- 
ungsweise auch für die Rundplastik behauptet werden zu können, insofern sie 
deren Verselbständigung im Rahmen der Architektur befördert und zwischen 
beiden schließlich nur noch den Zusammenhang der Reliefanschauung, z. B. in 
Michelangelos Mediceergräbern, bestehen läßt. Ungleich fruchtbarer wäre über- 
haupt die Anwendung des leitenden Gesichtspunktes auf die Entwicklung des 
Renaissancerelieis gewesen, die ich vermisse. In der Freiplastik setzt sich hin- 
gegen daneben die Eigengesetzlichkeit der Entfaltung des Körpers unter der An- 
regung und im Sinne der Antike, zumal in der Bronze- und Kleinplastik, in der 
Ausbildung der Mehransichtigkeit von Donatello über Pollaiuolo und Verrocchio 
zu Bertoldo und durch das Cinquecento in den Barock hinein durch. Im Rang- 
Streit der Künste (Paragone), der nach Freys treffender Bemerkung durch die 
Beziehung auf die perspektivische Sehtheorie eine vertiefte psychologische Aus- 
deutung gewinnt, begründet Lionardo seine Geringschätzung der Plastik geradezu 
mit der Unanwendbarkeit der Perspektive auf ihre rein haptische Gestaltung, 
während sich die Malerei bei ihm dank ihrer optischen Abstraktion zur Höhe 
einer neuen Wissenschaft und Welterkenntnis erhebt. 

In seinen weiteren Ausführungen über den Fortschritt der Naturwissen- 
schaft erbringt der Verfasser den einleuchtenden Nachweis, wie in der Tat aus 
dieser mathematischen Vorstellungsweise, die gleichzeitig in der darstellenden 
und später in der analytischen Geometrie ihre Fortbildung findet, das neuzeitliche 
Weltbild herauswächst. In der Kartographie gibt sie nicht nur der allegorischen 
Erddarstellung des Mittelalters (T-Karten u. a. m.) den Todesstoß, sondern führt 
zuerst zur Aufnahme des Gradnetzes in die von der Antike her fortlebenden und 
im XIII. Jahrhundert vervollkommneten Seekarten und dann mit Hilfe der sphäri- 
schen Trigonometrie zur einheitlichen Zusammenfassung der ihm zu Grunde lie- 
genden verschiedenen Projektionen durch Mercator (1569). Der mathematischen 
Klärung der Raumvorstellung waren schon die großen Entdeckungen und die rich- 
tige Bestimmung des Erdumfanges (1512) zu verdanken. Erweiterte sich dadurch 
die Anschauung zum Gesamtbilde der Menschheit, so brachte die Ausdehnung der 
theoretischen Spekulation auf die Astronomie auch das überlieferte anthropozen- 
trische Ptolomäische Himmelssystem ins Wanken, indem es durch Kopernikus mit 
Hilfe der während seiner Lehrjahre in Bologna angeeigneten Perspektive seine 
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heliozentrische Umdeutung erfuhr. Noch von Luther und Melanchthon mit Wider- 
spruch aufgenommen, wird seine rein anschauliche Erkenntnis durch Kepler aus 
der neuen Vorstellungsweise des realen Raumes heraus mathematisch begründet. 
So beruht auf dieser aller Fortschritt in Kunst und Wissenschaft. Alsbald wird 
- auch die ästhetische Begriffsbildung der zeitgenössischen Philosophie unter dem 
Einfluß der Kunsttheorie in ihren Bannkreis gezogen. Das wird von Frey an der 
Wandlung des Grundbegrifis der Harmonie (bzw. Symmetrie) verfolgt, aus der 
für die Scholastik im Sinne der Übereinstimmung der Teile unter sich (nach 
Augustinus) die Schönheit.als anschauliche Olienbarung der (Platonischen) Idee, 
d. h. der Wesenheit der Dinge, hervorgeht. Die Nachwirkung dieses Gedankens 
bei Lionardo kann ich freilich nur als Verzicht auf die seinem ganzen Denken 
widerstrebende Spekulation über den metaphysischen Urgrund des individuellen 
inneren Anschauungsbildes verstehen. Schon von Alberti wird der Harmonie- 
begriff unter Anlehnung an Vitruv in engere Beziehung zur bauktinstlerischen Ge- 
staltung gebracht und als coneinnita auf quantitative und qualitative Unterbegriffe 
begründet (vgl. dazu die vom Verf. nicht berücksichtigten Ausführungen von 
Flemming. a. a. O. S. 16#. und Fr. Landsberger, Die künstlerischen Probleme 
der Renaissance 1922, S. 8. sowie Zeitschrift für Ästhetik 1918, $. 319f. und 
1923, S. 197#.). Unter dem Einfluß des Nic. Cusamıs und Toscanellis wird 
dann die harmonische Schönheit hauptsächlich aus der mathematischen Pro- 
portionalifät der Verhältnisse erklärt und die ganze Gedankenentwicklung schließ- 
lich durch Marsilio ‘Ficino wieder mit der neuplatonischen Ideenlehre in Einklang 
gebracht. Von der Vorstellung der musikalisch-geometrischen Sphärenhärmonie 
wird noch ein Kopernikus und sogar Kepler in seinen Konstruktionen geleitet. 
Mit der Überwindung dieser ästhetischen Weltbetrachtung bei Galilei und Spinoza 
fällt auch die Trennung von (neuzeitlicher) Wissenschaft und Kunst zusammen. 


Nachdem so im I. Kapitel das Erkenntnisproblem der Renaissance geklärt ist, 
wendet der Verfasser im II. seinen Blick vergleichend rückwärts auf das Zeit- 
alter der Gotik. Wiederum von dem Raumerlebnis ausgehend, stellt er fest, daß 
es hier von einer grundsätzlich verschiedenen Vorstellungsweise getragen wird, 
wie das am augenfälligsten in der Malerei hervortritt. Während das Bild in der 
Renaissance als simultanes Ganzes aufgefaßt wird, ist es in der Gotik als eine 
Folge ungleichzeitiger Eindrücke zu verstehen und fehlt ihm sogar der einheitliche 
Maßstab. Zur Erklärung dieser Auffassung wird noch weiter auf die Malerei 
des hohen Mittelalters zurückgegangen. In dieser erblickt Frey eine Art Bilder- 
schrift, zwischen deren einzelnen Zeichen (isolierte Gestalten u. a. m.) nur eine 
gedankliche und gar keine räumliche Beziehung bestehe. So würden auch Vor- 
gänge manchmal nur durch Symbole ausgedrückt (sogen. Gregorsmesse), aber 
auch Metaphern und ganze Allegorien, z. B. des Hohen Liedes, in Bildanschau- 
ung umgesetzt, die erst durch Rückübersetzung in den sprachlichen Ausdruck 
einen verständlichen Sinn bekommt. Die Verteilung der Personen einer Handlung 
drücke eine hierarchische Rangordnung aus, so z. B. die streifenförmige der 
Magieranbetung im Bernward-Evangeliar oder die kreisförmige der Apostel um die 
Strahlenglorie in der Ausgießung des hl. Geistes eines Münchener Perikopen- 
buches. Sie gehe in eine rein ornamentale, z. B. in die radförmige bei den Tugen- 
den im Hortus Deliciarum zum Ausdruck der Verbundenheit, über usw. Hier 
scheinen mir verschiedene Dinge gar zu gewaltsam auf einen Nenner gebracht zu 
werden. Es ist unbedingt zwischen der Bilderschrift von Lehrschriften, wie der 
Kosmographie des Hrab. Maurus oder des Psalter und der erzählenden Illustra- 
tion des Evangeliums zu unterscheiden, schon weil zumeist der Bildstoff und 
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sogar die Bildordnung der letzteren, wie in dem oben erwähnten Pfingstbilde, ein 
entlehnter oder überlieferter ist. Gewiß verrät besonders die romanische Buch- 
malerei die Neigung primitiver Volkskunst zu ornamentaler Umbildung und Rah- 
mung desselben, aber sie weiß ihn doch auch mit vollem Verständnis und großer 
Freiheit zur Wiedergabe der Handlung abzuwandeln, nicht nur in der Wandmalerei 
(Reichenauer Fresken), sondern auch in der Miniatur (Utrechtpsalter). Von Raum- 
losigkeit darf man hier ebenso wenig sprechen wie (mit Riegl) in der ägyptischen 
Kunst oder in griechischer Vasenmalerei, weil der Raum nur durch die leere Mal- 
Häche vorgestellt und nicht als zusammenhängender Sehraum gestaltet wird und 
Flächenbeziehungen vielfach die nicht darstellbaren abstrakten Richtungsbeziehun- 
‚gen ersetzen müssen. Das Gegenteil wird auch nicht damit bewiesen, daß die her- 
kömmlichen Bildarchitekturen mehr und mehr zu frontalen und ornamentalen Rah- 
mungen werden und der Gliederung der Flächenkomposition dienen. Hier haben 
wir es vielmehr mit demselben Rückbildungsvorgang zu tun, der die antiken und 
altchristlichen Dreiviertelwendungen der Gestalten in die gemischte oder reine 
Vorderansicht zurückübersetzt. Begonnen hatte er schon in altchristlicher Zeit und 
befördert wurde er zweifellos durch den repräsentativen Gundzug der kirchlichen 
Kunst, verursacht aber ist er durch das unentwickelte innere Anschauungs- (bzw. 
optische Vorstellungs)vermögen der jungen germanischen Völker. Er läßt sich 
Stufenweise von der karolingischen Kunst bis um die Wende des XI, Jahrh. sowohl 
in den heilsgeschichtlichen Miniaturen wie in der Terenzillustration verfolgen und 
hat die allernächste Verwandtschaft mit dem Verfahren der Kinderzeichnung gegen- 
über illusionistischen Bildvorlagen. Es ist eben nicht möglich, alle Erscheinungen 
der höchst verworrenen mittelalterlichen Kunstentwicklung des I. Jahrtausends aus 
dem einen Gesichtspunkt symbolischer Bildauffassung zu verstehen, wenn die ver- 
schiedenen Triebkräfte auch fortgesetzt ineinandergreifen. Erst im Laufe des 
XII. Jahrhunderts kommt die rückläufige Bewegung zum Stillstand und beginnt, 
2. B. im Hortus Deliciarum und in den ältesten Glasfenstern von Chartres, eine 
vielfach an byzantinischen Vorbildern geschulte freiere zeichnerische Gestaltung 
der Erscheinung in verschiedenen Ansichten. Aus ihr entspringt der frühgotische 
Naturalismus. Was Frey als neue Errungenschaft der Gotik anspricht, die gegen- 
ständliche (statt der begrifflichen) Auffassung der Gestalten und die frei räum- 
liche Deutung des Oben und Unten der Bildordnung im Sinne eines Vorn und 
Hinten aus dem Inhalt, war in Wahrheit bereits im romanischen Stil von Anfang 
an gegeben, gebraucht er doch jederzeit sogar das Ausdrucksmittel der Überschnei- 
dung. Von dem „spirituellen Naturalismus“ Dvoräks, d. h. für mich von dem sti 
sierten Einheitstypus der Hochgotik, ist das XI1./XIIl. Jahrhundert noch weit ent- 
fernt. Wohl aber erblickt der Verfasser mit Recht ein wesentliches Unterscheidungs- 
merkmal des neuen Stils darin, daß anstelle der geschlossenen und vorwiegend sym- 
metrischen eine „richtungsbestimmte“ fortschreitende Bildgestaltung tritt, die zu- 
gleich den zeitlichen Ablauf der Handlung veranschaulicht. Der Umschwung würde 
moch überzeugender erhellen, wenn die ausgezeichnete Würdigung des Teppich- 
werks von Bayeux, das noch an der Grenze der beiden Stile steht, mit seinen viel- 
fältigen Figurenwiederholungen und dem Bewegungszug entgegenwirkenden Ein- 
schiebseln an die Spitze der Betrachtung und nicht hinter die der italienischen 
Trecentomalerei gestellt worden wäre. Diese Darstellungsweise entspricht so 
vollkommen der eindimensionalen dichterischen Schilderung, daß Freys 
Vermutung, es könnte ihr ein verlorenes Epos zugrunde liegen, durchaus nicht 
von der Hand zu weisen ist. Jedenfalls ist sie als Gestaltung eines rein welt- 
lichen Bildstofis ganz aus volkstümlicher Anschauungsweise geboren, wie ja auch 
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die Volkssprache in die erläuternden Beischriften eindringt. Die Verflechtung von 
Bild und Schrift, die schon als ein kaum entbehrlicher Bestandteil romanischer 
Bildallegorien deren Sinn erläutert, wird vollends in der gotischen Buchmalerei 
eine noch innigere durch das an die Träger der Handlung als Sprecher zu- 
geteilte Spruchband. Es ist eine feine Beobachtung des Verfassers, daß die von 
der altchristlichen Zeit fortlebenden Tituli ebenfalls in der Gotik einer dialogischen 
Dramatisierung unterworfen werden. 

Von so eindringlichem Verständnis der Entwicklung der mittelalterlichen Bild- 
auffassung aber auch diese ganze Betrachtung zeugt, so hätte doch nicht unaus- 
gesprochen bleiben dürfen, daß die Bildgestaltung der Gotik schon von Schmar- 
sow (Kompositionsgesetze in der Kunst des Mittelalters. 1922, III, S, 156#f.) als 
kontinuierende Darstellungsweise gekennzeichnet und der Forschung damit erst 
der Weg zu ihrer grundsätzlichen Auffassung gewiesen worden ist. Ebenso ver- 
misse ich jede Bezugnahme auf seine Ausführungen (a. a. O. IV, S. 136 ff, und 
Italienische Kunst im Zeitalter Dantes. Augsburg 1928, S. 83 ff., 103 ff. und 157 #f.; 
vgl. Zeitschr. f. Ästhetik 1929, S. S6f.) über die Trecentomalerei, zu denen zum 
mindesten anmerkungsweise Stellung hätte genommen werden sollen, da sie sich 
mit denen des Verfassers nicht nur berühren, sondern sogar mehr oder weniger 
decken. Das gilt besonders für die Würdigung Giottos, in dessen Arenafresken 
schon Schmarsow den einheitlichen Bewegungszug im Sinne des zeitlichen Ab- 
laufs der Handlung, also das Gestaltungsgesetz der Gotik, eingehend nachgewie- 
sen und von „paariger Verklammerung“ der Figuren gesprochen hat, wie Frey 
von „Knüpfung von Figur zu Figur oder Gruppe zu Gruppe“, Beide Forscher 
stimmen auch darin überein, daß sie ihm das entschiedene Streben nach räum- 
licher Vereinheitlichung der Szene absprechen, während ich ein darauf gerichtetes 
Fortschreiten in den Florentiner Fresken zu erkennen glaube. Unzweifelhaft wächst 
‚jedenfalls der Illusionismus der Raumbehandlung in seiner Schule sowie inSiena, und die 
Erweiterung der Handlung durch Zusammenfassung mehrerer Vorgänge auf ein- 
heitlichem Schauplatz ist schwerlich mit Frey als die treibende Ursache, sondern 
weit eher als Auswirkung dieser Bestrebungen anzusehen, die zur Verminderung 
der Bilderzahl der Zyklen und zur Vergrößerung des Einzelbildes füht und damit 
die Auffassung der Renaissance vorbereitet, wie sie bei Masaccio durchbricht. 
Doch bleibt er in dieser wie in jeder Hinsicht nur ein Vorbote der neuen Bild- 
gestaltung. In der besagten Form lebt der kontinuierende Stil nicht nur fort, 
sondern kommt er im Quattrocento ungeachtet der perspektivischen Raumanschau- 
ung sogar zur reichsten Entfaltung. Wenn Lionardo die Verteilung der Szenen- 
folge auf die verschiedenen Pläne anrät, so dürfen wir darin nicht sowohl ein 
ausgeklügeltes Auskunftsmittel erblicken als vielmehr die theoretische Anerken- 
nung des Verfahrens, das so gut wie alle Quattrocentisten in Wandgemälden, z. B. 
der Sixtinakapelle, befolgen und er selbst in der Magieranbetung noch nicht ganz 
aufgegeben hat. Selbst Raphael verfährt noch so (Petri Befreiung) und Michel- 
angelo (Sündenfall), ja noch Tizian und P. Veronese (Raub der Europa). Mit 
der Einheit des Raumes war also die Einheit der Zeit- und Bildanschauung noch 
keineswegs gegeben, mag Lionardo auch im Paragone der Malerei und der Musik 
den gleichen Vorzug zusprechen, daß sie die Harmonie der Verhältnisse im simul- 
tanen Auffassungsakt zum Ausdruck bringen. Daß der kontinuierende Stil im 
Norden bis in den Barock fortlebt, erkennt der Verfasser selbst an — er erreicht 
aber auch dort seine üppigste Blüte erst auf dem rational geklärten Schauplatz 
(vgl. A.Orienter, Der seelische Ausdruck in der altdeutschen Malerei. München 
1921, S. 168 ff.). Die Eroberung des Tiefenraumes geht in Deutschland und in den 
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Niederlanden einen anderen (und hier und dort etwas verschiedenen) Weg, wenngleich 
von demselben Ausgangspunkt wie in der italienischen Gotik. Daß die Teppichmuster 
der gotischen Miniatur ursprünglich nur eine ideale Grundebene zur Loslösung der 
davorstehenden Gestalten herstellen, ist dem Verfasser (und Dvorak, a. a. O. S. 85) 
vorbehaltlos zuzugeben, daß sie aber mit der Einschaltung der Decke und der 
zunehmenden Aufsicht auf die Bodenfläche nicht nur bei Giotto (in der Franz- 
legende) und dem Miniaturisten Simone Martini (in den Martinsfresken) eine 
Umdeutung in einen tapetenartigen Wandbehang erfahren haben, erscheint mir 
nach wie vor (Repert. f. K, Wiss. 1904, S. 234 ff.) auch im Norden unbestreitbar 
(z. B. für Abb. 29 bei Frey). In der Tafelmalerei wächst dann der Vorder- und 
Mittelgrund mit der zunehmenden Ausfüllung der Bildfläche in den sie ersetzenden 
Goldgrund hinein, der schließlich dem Himmelsblau weicht. Der Verfasser stellt 
diese Art der Gestaltung als „qualifizierten Raum“ der quantitativen Auffassung 
der Perspektive entgegen, Unterschiede, die im wesentlichen schon von E. Lüthgen 
(Die abendländische Kunst des XV. Jahrhunderts, 1920, S. 781., vgl. Zeitschr, f. 
Ästhetik 1924, S. 186 #.) treffend erörtert worden sind. Aus dem inhaltlichen Raum- 
aufbau glaubt der Verfasser auch die sogen. umgekehrte Perspektive erklären zu 
können und bringt für die Abstufung der Figurengröße, die in der Gotik mitunter 
noch der Hervorhebung der Hauptgestalten dient, von einem ideellen Standpunkt 
im Bildraum her schlagende Belege aus der Buchmalerei des XV. Jahrhunderts 
bei (Abb. 30 und 31), So sehr ich mich nach vieler verständnisloser Kritik solcher 
Zustimmung freuen darf, muß ich doch heute bemerken, daß sich nicht alle unter 
diesem Begriff s. Z. von mir zusammengefaßten Erscheinungen aus einem einzi- 
gen Gesichtspunkt deuten lassen, sondern daß die Umkehrung der Linienflucht 
nach neuesten (russischen) Untersuchungen wahrscheinlich auf der Verallgemei- 
nerung (und Übertreibung) gewisser Wahrnehmungen im zweiäugigen Sehen be- 
ruht. Schließlich setzt aber doch auch im Norden eine Zusammenfassung der 
verschiedenen Schrägansichten der Bildarchitekturen und des Beiwerks von ein- 
heitlichem Standpunkt ein, die zuerst in den Niederlanden durch die v. Eyck der 
perspektivischen Rationalisierung, wenngleich noch ohne Anwendung des einheit- 
lichen Augenpunktes unterworfen wird, aber doch die Meßbarkeit des Raumes vor- 
täuscht. Die innere Folgerichtigkeit der so weit gekennzeichneten kunstgeschicht- 
lichen Entwicklung vom frühen Mittelalter bis zur Renaissance sucht der Ver- 
fasser durch einen Vergleich mit der ontogenetischen Entwicklung der Kinder- 
zeichnung zu bekräftigen. Er fußt hier auf den Ergebnissen der Kinderkunst- 
forschung, wie ich sie selbst zuleizt in kunstwissenschaftlicher Begriffsbildung zu- 
sammengefaßt habe, nimmt aber eine weitere Vereinfachung vor, indem er die 
sich nur halbwegs deckenden Entwicklungsstufen der Lebensformen und der Bild- 
dramatik vereinigt. Es ist aufs wärmste zu begrüßen, daß endlich ein Fach- 
genosse die Bedeutung dieses Forschungsgebiets für die Erkenntnis der Gesetz- 
mäßigkeit der allgemeinen Kunstentwicklung so vorbehaltlos anerkennt. Der Durch- 
führung der Parallele kann ich jedoch nicht uneihgeschränkt zustimmen. Völlig 
überzeugend erscheint mir der Vergleich der fortschreitenden gotischen Bild- 
gestaltung mit dem Streifenbilde der Kinderkunst. Auch die Zusammendrängung 
der Handlung im sogen. Stimmungsbilde läßt sich cum grano salis mit der 
Bilddramatik der klassischen Renaissance vergleichen. Starke Bedenken aber muß 
die Gegenüberstellung der frühkindlichen Fragmentbilder mit der vermeintlichen 
symbolischen Bildauffassung des hohen Mittelalters nach dem oben Gesagten er- 
wecken, da in diesem eben durchaus nicht ein primitives Kunstwollen zu unmittel- 
barer freier Entfaltung kommt, sondern nur auf überlieferte Bildtypen und ihre 
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Bestandteile zersetzend einwirkt. Die Anwendung des biogenetischen Grund- 
‚gesetzes auf die vergleichende Kunstwissenschaft erscheint mir überhaupt nur im 
Sinne des Nachweises einer immanenten psychogenetischen Gesetzmäßigkeit der 
Vorstellungsbildung möglich, die innerhalb geschlossener Kunstkreise und längerer 
oder kürzerer Zeitalter eine mannigfaltige Erfüllung finden kann. 

Die weitere Erörterung behandelt die Frage, ob auch die Anschauungsiorm 
der Plastik und Architektur des Mittelalters und der Renaissance aus der gleichen 
Vorstellungsweise entspringe, wie die der Zeichnung und Malerei. Bei der ersteren 
wird das für die Komposition, also für das Relief, kurzerhand bejaht, was ja bei dessen 
‚Abhängigkeit von der reinen Flächenkunst auch mehr oder weniger zutreffen muß. 
Daß in der Tat die Auflösung der geschlossenen Bildgestaltung romanischer Portal- 
reliefs in die rhythmische Reihung vermehrter Bildstreifen in der Frühgotik von 
einem der jüngsten Schmarsowschüler (]. Jahn, Kompositionsgesetze französ. Portal- 
reliefs im XII. und XIII. Jahrh., Leipzig 1922). schon eingehend verfolgt worden ist, 
scheint dem Verfasser entgangen zu sein. Bei der viel gründlicheren Betrachtung 
der Rundfigur geht dieser mehr von der optischen und kubischen als von der struk- 
tiven Gestaltung aus. Die Folgerungen leiden daher an einer gewissen Einseitig- 
keit. Stellt man, wie hier geschieht, der romanischen sogleich die hochgotische 
Plastik gegenüber, so tritt gewiß der Gegensatz von Ruhe und Bewegung der 
Linie und der Masse zwischen beiden am deutlichsten hervor. Berücksichtigt man 
aber die dazwischen liegende Frühgotik, so wird man den wesentlichen Fortschritt 
in der Belebung der kubischfrontalen Gestalt durch die beginnende Durchbildung 
der natürlichen Poderation erblicken. Und während dieser körperliche Bewegungs- 
drang in der französischen Hochgotik nur noch mittelbaren Ausdruck in der 
geschwungenen Gesamthaltung und im Linienspiel der Faltengebung findet, er- 
fährt er in Italien schon durch die Pisani eine Steigerung und wirkt das Bestre- 
ben, das körperliche Gleichgewicht und die Bewegung unter der Hülle zu ver- 
anschaulichen, trotz des fortdauernden französischen Einflusses in Florenz durch 
das ganze Trecento weiter. Das bringt Donatello und die Frührenaissance zur 
Reife, indem er nicht nur durch Aufhebung des Faltenzuges und flächige Formen- 
gebung nach Frey den statischen Aufbau in seiner Vollkörperlichkeit zur Anschau- 
ung bringt, sondern auch die horizontalen Gleichgewichtsverschiebungen der bei- 
den Körperhälften im Sinne der Antike und im Gegensatz zur gebundenen Dreh- 
bewegung der Gotik wieder aufnimmt und beide Gestaltungsrichtungen in der 
freiräumlichen Entfaltung der Gestalt vereinigt, wie schon oben angedeutet wurde, 
Die Wandlung der Vorstellungsweise wird damit nur in eiwas abweichendem Sinne 
bestätigt. Aus dieser leitet der Verfasser auch die Bauform jedes Stiles ab, ohne der 
technischen oder der künstlerischen Wurzel den Vorrang zuzuerkennen. Im roma- 
nischen dienen Wand und Decke nur der Raumbegrenzung ohne klare Auseinander- 
setzung zwischen Last und Stütze und feste Beziehungen der Durchbrechungen 
auf sie. Der Raum besteht aus Einheiten, nachdem durch Einschaltung des Pfeilers, 
der als Teil der Mauer aufgefaßt wird, eine zusammenfassende Gruppierung ein- 
geleitet ist. Der Ursprung der Gotik sei am ehesten in der fortschreitenden Glie- 
derung der Wand (eher doch wohl des Raumes, möchte ich glauben) zu suchen, 
bestimmend für ihre Entwicklung aber sei vor allem die Verselbständigung und Auf- 
lösung des Bündelpfeilers und der Dienste, an deren Leitlinien das Auge zu den 
Kreuzrippen emporgleitet, sodaß auch die Mauer, in die er nur wie in einen 
Schaltraum eingebettet erscheint, in die aufstrebende Bewegung und ohne scharfe 
Trennung in die gleichsam erst entstehende Wölbung hineinwächst. Die Durch- 
brechungen (Fenster und Triforium) bedeuten aber nicht ein Ausfließen in den um- 
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gebenden Fernraum, sondern nur eine den Naheraum abschließende Raumschicht 
wie die Hintergründe in der Malerei. Abgesehen von dieser immerhin nicht un- 
anfechtbaren Gleichsetzung, ist gegen die feinsinnige Würdigung, auf deren Ein- 
zelheiten ich nicht eingehen kann, schwerlich etwas einzuwenden. Auch die nach- 
folgende, vergleichende Betrachtung der baukünstlerischen Gestaltungsgesetze der 
Renaissance und der Gotik wird man fast ohne Einschränkung anerkennen dürfen. 
Der Renaissanceraum ist durch seine Zusammensetzung aus geometrisch be- 
stimmten (womöglich zentralen oder quadratischen) Teilräumen als Einheit unmit- 
telbar, d. h. simultan erfaßbar, — wenngleich m. E. nur in der anschaulichen 
Abstraktion. In ihr sieht die Folgezeit in der Tat bis in die französische Archi- 
tekturtheorie die Quelle des Wohlgefallens, wie schon Alberti und Lionardo die 
Harmonie (concinnitas) auf die Proportionalität zurückgeführt hatten (s. o.). Mit 
einem Blicke zu übersehen ist freilich auch der Renaissanceraum nur in den ein- 
fachsten Fällen, wohl aber kann man in gewissem Sinne bei ihm mit Schmarsow 
von einem „Stillstand der Schau“ sprechen im Unterschiede von dem spätantiken 
(bzw. altchristlichen) Zentralraum, der im Einklang mit den Zeugnissen der 
Ekphrasis geradezu die kreisende rückläufige Blickwanderung anregt (vgl. Byz. 
Zeitschr. XXX, S. 337 ff), und erst recht im Gegensatz zum richtungsbestimmten 
gotischen Raum. Das wesentliche ist, daß dieser nur im Fortschreiten (bzw. im 
Zeitablauf) und Richtungswechsel erlebt werden kann, da ihm der Rhythmus als 
Gestaltungsgesetz zugrunde liegt, und daß seine Maßverhältnisse nicht unmittelbar 
faßlich sind, sowenig wie die des Spitzbogens im Vergleich mit dem Rundbogen. 
So entsteht infolge fehlender Größenschätzung ein irrationaler vergeistigter Raum- 
eindruck, Daran ändert sich auch in der Spätgotik nichts trotz der Vereinheit- 
lichung des Raumes. Selbst ihrem Rundpfeiler fehlt, wie dem Bündelpfeiler der 
Hochgotik mit seiner unbestimmten Höhenlage der Kapitelle, die leichte Bezieh- 
barkeit der Säulenordnungen auf das Grundmaß der menschlichen Gestalt. Be- 
{remdlich bleibt, daß zu dieser klarblickenden Betrachtung nur einmal (in Anm. 100) 
Schmarsow, auf dessen Grundanschauung, Begriffsbildung und sogar manchen 
Unterscheidungen sie doch größtenteils beruht, mit dem kargen Zugeständnis zitiert 
wird, daß das Problem des Rhythmus in der Baukunst vor allem von ihm behan- 
delt worden sei. Der Verfasser zieht dann aus ihr weittragende Schlußfolgerungen 
nicht nur auf die Übereinstimmung der Vorstellungsweise der Gotik in Architektur 
und Bildkunst, sondern auch auf die Fortbildung der Proportionslehre der Men- 
schengestalt in der Renaissance von einer rein flächenhaften zur körperhaft geome- 
trischen Auffassung (z.B. bei Dürer nach der italienischen Reise) und weist auf 
den entsprechenden Übergang von der astrologischen zur astronomischen Deutung 
der Planetenbewegung hin. Alles das zugegeben, wird man das zusammenfassende 
Endergebnis nicht ohne schwerwiegende Zweifel aufnehmen können. Daß in der 
Vorstellungsweise der Gotik die Kategorien von Raum und Zeit noch nicht geschie- 
den seien, kann man für das naive Bewußtsein kaum anerkennen, da diese 
Abstraktionen doch schon in der Sprachbildung vollzogen sind, — ebensowenig daß 
Raum und Körper ihrem Wesen nach nicht unterschieden werden, mag auch die 
Baukunst diesen als erfüllten Raum in ihre Gestaltung einbeziehen. Der entschei- 
dende Gegensatz zwischen Gotik und Renaissance scheint mir nur darin zu liegen, 
daß die räumliche Vorstellung, wie der Verfasser selbst sagt, in der ersteren nur 
dreidimensional und darum nur in sukzessiver Auffassung, in der Renaissance 
aber dank der mathematischen Konstruktion der Perspektive rational und darum 
auch optisch in simultaner Anschauung gestaltet werden kann. Die Großtat der 
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Renaissance besteht demnach, auf die kürzeste Formel gebracht, in der Rationali- 
sierung der abendländischen Kunst, wenn sie sich auch darin nicht erschöpft. 

Auf die ersten beiden grundlegenden Kapitel darf sich hier die eingehende 
Auseinandersetzung beschränken, und das umso mehr, als mir die nachfolgenden 
viel weniger Angrifispunkte, dafür aber desto reichere Belehrung bieten. Im 
dritten wird noch das Raumproblem im XVI. Jahrhundert erörtert, in dem die 
für den Barock maßgebende Vorstellungsbildung ihren Abschluß findet. Denn 
dieser ist nach Frey weder als geradlinige Fortsetzung der Anschauungsweise der 
Renaissance noch aus dem Rückschlag der mittelalterlichen geistigen Unterströ- 
mung gegen sie, sondern nur als Ausgleich zwischen beiden zu verstehen. Man 
wird diese Synthese m. E. voll und ganz für den Norden, nur bedingt für Italien 
gelten lassen können. Er verfolgt zunächst die Entwicklung der Erkenntnistheorie 
und des neuen Weltbildes, auf Cusanus zurückgreifend, bei dem sich bereits die 
Aufnahme der mystischen Gottnaturvorstellung der späten Scholastik in die mathe- 
matisch logische Naturbetrachtung im Sinne der Annäherung der Vernunft an die 
unerkennbare unendliche Gottheit vollzieht. Durch die Auflösung des Gegensatzes 
von Ruhe und Bewegung mittels des Funktionsbegrifies wird in seinem Denken 
Raum- und Zeitvorstellung klar geschieden und dadurch schon die Bewegungs- 
lehre Galileis angebahnt. Das Weltbild befreit er bereits durch die Erkenntnis von 
der Relativität aller Ortsbewegung von dem anthropozentrischen Standpunkt. Dar- 
aus ergibt sich die Frage nach dem Wesen des absoluten Raumes, der nunmehr 
als das zuerst Gegebene (von Telesio) oder als der Grundstofi der Dinge (von 
Patrizzi) aufgefaßt wird. In der Astronomie führt diese Gedankenentwicklung zur 
naturphilosophischen Erweiterung des kopernikanischen Systems durch Giord. Bruno 
in der Vorstellung des unendlichen Universums der aus dem Chaos entstehenden un- 
zähligen Welten als Vorahnung der Kant-Laplaceschen Theorie. Als Spiegelung 
der fortschreitenden Vorstellungsbildung in der Architektur sind mit dem Ver- 
fasser alle Bestrebungen aufzufassen, die der Gotik eigentümliche unendliche Raum- 
vorstellung in den zusammengesetzten Renaissanceraum einströmen zu lassen, 
sei es durch engere Verknüpfung der Raumgruppen, wie in Bramantes erstem 
Entwurf für S. Pietro oder durch Erweiterung des Zentralraumes (S. M. della 
Salute), sei es durch seine Vervielfältigung zum gegliederten Langhaus, in dem die 
Seitenschiffe in das mittlere hinüberfluten (S. Salvatore) oder durch ihre vollkom- 
mene Verschmelzung (Il Gesü), — im Städtebau aber durch Herstellung des Pro- 
spekts (in Rom unter Sixtus V.). Nicht durchweg gelungen erscheint mir der 
Nachweis entsprechender Auswirkungen derselben Vorstellungsweise in der 
Malerei. Die Raumerweiterung in A. del Sartos Abendmahl zeigt nur eine Stei- 
gerung der schon bei Ghirlandaio und Lionardo vollzogenen Durchbrechung der 
Rückwand durch Einführung unbeteiligter Zuschauer. Mehr Bedeutung kommt der 
Verneinung der ideellen Bildebene durch die schon bei ihm und Correggio ein- 
tretende Überschneidung der Vordergrundsfiguren durch den Rahmen oder die 
Übereckstellung des Bildraumes (z. B. in der hl. Nacht) zu, die dem Betrachter 
einen exzentrischen Standpunkt anweist. Seine Verschiebung aus dem Raumzen- 
trum wird sogar in der späteren Kuppelfreske des Domes zu Parma gewagt. 
Nicht so neu, wie Frey annimmt, ist hingegen die exzentrische Lage des Augen- 
punktes der perspektivischen Konstruktion, sondern schon im Quattrocento vor 
allem bei Mantegna gang und gäbe, aber auch in Florenz bei Gozzoli, Pollaiuolo 
u. a. gebräuchlich und im Cinquecento kaum viel üblicher. Auch wird der Be- 
schauer weit früher innerlich teilnehmender Zeuge des Vorgangs durch das schon 
von Alberti empfohlene Herausblicken von Nebenfiguren der Historie (wie der 
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hinweisenden Heiligen im Gnadenbilde). Wohl aber wird eine innigere Verschmel- 
zung der Vorderbühne mit dem Prospekt hergestellt und schon von Raphael im 
Borgobrande und vor allem in der Heliodorfreske die Aktion aus der Tiefe ent- 
wickelt, wenngleich die aufgezwungene Blickwanderung hier zweifellos, wie gar 
nicht selten, ihren kausalen Ausgangspunkt erst in rückläufiger Zeitfolge erreicht. 
Im Manierismus wird die Tieienbewegung zum rationalen Kompositionsschema 
fortgebildet (gleichzeitig mit der Erneuerung des Langhausbaues). Alles in allem 
ist jedenfalls anzuerkennen, daß der Bildraum mehr und mehr als zufälliger Aus- 
schnitt aus dem unendlichen durch die Vorstellung zu ergänzenden Raumzusam- 
menhang aufgefaßt wird. Ihren Höhepunkt erreicht die Entwicklung in Tintorettos 
Schaffen, der mit unumschränkter Freiheit bald durch seitliche Verlegung des 
Augenpunkts in Verbindung mit dem exzentrischen Standpunkt des Beschauers 
den Eindruck flüchtigen Geschehens (in den Marcusbildern) oder größter Spannung 
(im Abendmahl) zu erwecken, bald durch Verschiebung desselben nach unten oder 
oben den Aufblick (im Tempelgang Marias) oder die Niedersicht (in der Him- 
melfahrt) zu gestalten weiß. Schließlich gibt er (in den Schlachtbildern des 
Dogenpalastes) sogar die Horizontalebene und die Vertikalachse auf, so daß die 
Masse in schwankender Bewegung den endlosen Raum zu erfüllen erscheint. Und 
doch wirkt, möchte ich bemerken, die perspektivische Gesetzmäßigkeit noch immer 
in dem durch die ideelle Distanz bedingten festen optischen Maßstab nach. Wenn 
Greco, auch auf sie verzichtend, zur senkrechten Staffelung der Gestalten zurück- 
greift, wird man darin freilich nicht sowohl einen Nachklang der gotischen als der 
dem Ikonenmaler von früh auf vertrauten byzantinischen abstrakten Raumgestal- 
tung zu erkennen haben. 

Der Manierismus des Nordens wächst unmittelbar aus der Spätgotik heraus, 
nimmt aber das rationalisierte Weltbild der Renaissance auf. Seine bedeutsamste 
Leistung erblickt der Verfasser in der Vereinheitlichung des landschaftlichen Rau- 
mes. Die perspektivische Durchdringung seines Aufbaues wird mittels der Bäume 
und Felsen, — aber nicht zum wenigsten doch wohl auch durch die Einstellung der 
Bildarchitekturen auf den einheitlichen Augenpunkt — bewirkt, und zwar unter italie- 
nischer Anregung, wie C. v. Mander das ausdrücklich für die neue Landschafts- 
malerei bezeugt. Wie das erweiterte Naturgefühl eines Paracelsus die Wechsel- 
wirkung der Dinge in sich schließt, so verliert nun in der Niederländischen 
Malerei die Einzelerscheinung an Bedeutung. Die Natur wird von P. Brughel d. Ä. 
als Einheit und das Bild als Ausschnitt aus dem lebendigen All gesehen. Indem 
Frey Dvoraks geistreiche Würdigung des Künstlers unter den beherrschenden 
Gesichtspunkt rückt, führt er überzeugend aus, wie sich in dessen Entwicklung 
der qualifizierte Raum der Spätgotik (s. 0.) durch die Anwendung der in Italien 
angeeigneten perspektivischen Ausdrucksmittel der schrägen Flucht, des Bewe- 
gungszuges, des optischen Maßstabes und sogar der Exzentrizität von Stufe zu 
Stufe klärt. 

Im IV. Kapitel tritt der Verfasser an das schon mehrfach berührte Zeitproblem 
in der bildenden Kunst heran. Die Untersuchung seiner psychologischen Voraus- 
setzungen der Ästhetik überlassend, versucht er, es in rein geschichtlichem Sinne 
Zu beantworten. Er verfolgt daher zuerst die Darstellung von Bewegung und 
Gebärde der Einzelgestalt vom frühen Mittelalter bis zum Barock, nicht ohne daß 
die Tatsachen wieder etwas zu ausschließlich aus den zuvor gewonnenen Ober- 
begriffen gedeutet werden. Wenn die altchristliche Kunst auch unstreitig die starke 
Bewegtheit der Antike aufgibt, so bewahrt sie doch nicht nur gewisse Bewegungs- 
stellungen und Gesten, sondern wandelt sie auch vor allem in der syrischen 
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Kunst zu lebhafterem Ausdruck ab, der in der karolingischen Malerei eine weitere 
Steigerung erfährt (Utrechtpsalter u. a. m.). Seine Vereinfachung geht mit der 
oben erwähnten Rückbildung der Gestalt Hand in Hand. So bleiben in der Tat 
Zuwendung und Abwendung der Figuren die Hauptzeichen der gedanklichen Ver- 
knüpfung, welche an sich nichts der romanischen Kunst Eigentümliches, sondern 
Grundvoraussetzung aller Bilddramatik ist. Umgekehrt darf die Zunahme der 
Mimik in der Gotik nicht übersehen werden. Sie entfällt größtenteils auf die 
feststehenden gesellschaitlichen Handgebärden, über deren Bedeutung uns die 
Illustration des Sachsenspiegels belehrt. Der Verfasser legt aber allzuviel Gewicht 
auf den deutenden Hinweis, in dem er gleichsam das hic der Tituli wieder- 
erkennt. Die einschlägige Abhandlung von J. J. Tikkanen (Studien über den Aus- 
druck in der Kunst. 1913. Acta Soc. scient. Fennicae. XLIII) ist ihm jedenfalls 
entgangen. Daß sich aber auch das natürliche Gebärdenspiel in der Gotik belebt, 
davon überzeugt schon die Betrachtung einer Bilderfolge der Glasmalerei wie des 
verlorenen Sohnes in Chartres, ja selbst in Abb. 52 bei Frey ist das Auflegen 
der Hand auf die Schulter unmittelbare und nicht symbolische Ausdrucksbewegung. 
Und die typische gotische Haltung ist zwar „bewegte Form“ und geht in den 
ornamentalen Linienrhythmus ein, nichtsdestoweniger aber kommen daneben auch 
neue Bewegungsstellungen auf. Das Hauptstreben der Renaissance erkennt der 
Verfasser in der rationalen räumlichen und anatomischen Durchführung der Be- 
wegung, wie sie sowohl Alberti theoretisch begründet als auch Lionardo, doch 
fordert schon der erstere auch die lebenswahre Wiedergabe, und letzterer rät 
doch dem Maler an, sich Bewegungsskizzen zu machen. In der Bewegungsdar- 
stellung der Plastik gehen die beiden oben erwähnten Strömungen nebeneinander 
her, von denen die antikisierende naturalistische schließlich den chiastischen 
Contrapost entwickelt, während die gotische mehr den (blockhaft) gebundenen Be- 
wegungsdrang veranschaulicht. Michelangelo, der in seinen Frühwerken der erste- 
ren folgt — man denke auch an den Karton der Badenden und an manche Sibyl- 
len und Propheten der Cap. Sistina —, faßt sie dann zusammen und gibt, wie 
Frey treffend bemerkt, noch in der Lea die gotische aufstrebende Drehung, die bis 
in die Figura Serpentinata des Manierismus nachwirkt. Als Ausdruck seelischen 
Lebens wird jedoch die Körperbewegung nicht erst im Cinquecento, sondern 
schon von Alberti und Gauricus verstanden. Auch das Transitorische ist der 
Vorstellungsweise der Renaissance keineswegs fremd (für Botticelli sogar eine 
Hauptaufgabe), es erfährt m. E. im Hochbarock nur seine letzte’ Steigerung, da- 
gegen schon im Manierismus eines Cellini, Ammanati und Giambologna die räum- 
liche Entfaltung der bewegten Gestalt. Die Wiedergabe der Handlung erörtert 
der Verfasser vollends unter dem Gesichtspunkt des Gegensatzes von Gotik und 
Renaissance, wie das schon durch den Vergleich mit der Kinderzeichnung ein- 
geleitet wurde. Das Mittelalter vermöge sie nur im Ablauf, d. h. im Nebenein- 
ander mehrerer Momente darzustellen, was mit gutem Grunde als „epische Breite“ 
bezeichnet wird. Nicht ganz glücklich wird als erster Fall, der sich daraus ergibt, 
die Doppelhandlung vorangestellt, wie sie z. B. durchgehends in der Szene des 
Judaskusses seit dem Evangeliar Ottos III. bis Jean Fonquet — und Holbein d. A. 
— sich abspielt, indem nämlich Christus gleichzeitig das Ohr des Malebus hei- 
lend berührt. Als humoristisches Gegenstück taucht schon im XI./XII. Jahrhun- 
dert das Kalenderbild mit dem Schwein auf, das von dem Novembermann ge- 
mästet und von dem Dezember zur Schlachtung empfangen wird. Solche abgekürz- 
ten Zusammenfassungen entspringen anscheinend erst dem abendländischen naiven 
Volksbewußtsein. Die Wiederholung des Hauptträgers der Handlung kennt hin- 
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gegen schon die altchristliche Kunst — z. B. bei der Erscheinung des Erzengels 
vor Jericho in der Vatikanischen Josuarolle. Aber die ausgiebige Ausnutzung 
dieser Möglichkeit begegnet uns erst im kontinuierenden Stil des Teppichs von 
Baieux und noch in der gotischen Buchmalerei des XIV. Jahrhunderts. Einem 
dritten Fall bildet die Vereinigung von Ursache (bzw. Anfang) und Wirkung 
einer einfachen Handlung, am frühesten wohl bei der Tötung Abels der Bern- 
wardstür, später öfters in Enthauptungsszenen, wie ich (Festschr. f. P. Schub- 
ring 1929, S. 184f.) für das ausgehende Trecento nachweisen konnte und Frey 
noch für Henri Belle Chose feststellt. Die Renaissance verzichtet auf alle der 
Einheit des Schauplatzes allzu augenfällig widersprechenden Verknüpfungen, — 
gewiß nicht erst unter dem Einfluß der theoretischen Auffassung der Bewegung 
als momentaner Ruhe. Auch Donatellos Judith möchte ich nicht mehr mit Frey 
so auffassen, sondern als Vollzug des letzten Streichs. Der verständnisvollen Ge- 
genüberstellung der Isaaksopferreliefs Brunelleschis als Beispiel der neuen und 
Ghibertis der alten Zeitauffassung kann man dafür vorbehaltlos zustimmen. Im 
Schaffen des Letztgenannten und im Quattrocento überhaupt lebt ja, wie gesagt, 
der kontinuierende Stil noch viel länger fort. Wie hingegen die Einheit der Zeit 
sich in der Einheit des gegenwärtigen Erlebnisses völlig durchsetzt, führt der Ver- 
fasser an Verrocchios Grabrelief der Giovanna Tornabuoni einleuchtend aus. Er 
verfolgt sodann die langsam fortschreitende Dramatisierung des Abendmahlsbildes 
von T. Gaddi durch das Quattrocento zu Lionardo, der darin zuerst die Wieder- 
‚gabe der Zeiteinheit eines Vorgangs durchgeführt habe, und hält in diesem Sinne 
an Goethes Erklärung fest. Doch ist die Gleichzeitigkeit der durch die Worte 
Christi hervorgerufenen Wechselwirkungen jedenfalls auch an der Hand dieser 
Erläuterung nur als Zusammendrängung mehrerer Momente für die schweifende 
Bildbetrachtung anzuerkennen, wenn auch nicht als bloße „Aufzählung gemalter 
Gebärden“. Durchgehende Augenblicksbewegung der ganzen Gruppe gibt erst Tin- 
toretto als äußerliche Erregung in S. Trovaso, als Aufleuchten des Mysteriums im 
Dunkel aber in S. Giorgio. Die vollkommene Lösung der Veranschaulichung des 
Geschehens ergibt sich jedoch nach Frey erst aus der abweichenden Betrachtungs- 
Weise des nordischen Barock, der die Bewegung nicht von dem Einzelkörper aus, 
sondern als Veränderung der gesamten räumlichen Erscheinung und der Beleuch- 
tung im gleichmäßigen Flusse der Zeit erfaßt. In solcher Gegenüberstellung sind 
Spengler'sche Gedankengänge wirksam. Ohne die stärkere Regsamkeit südlän- 
dischen Körpergefühls bestreiten zu wollen, muß doch betont werden, daß auch für 
den Norden die Einfühlung Grundvoraussetzung für das Nacherleben von Bewe- 
gung bleibt. Im übrigen scheint mir der Gegensatz mehr ein solcher plastischer 
und rein visueller malerischer Anschauungsweise, und darum zugleich ein solcher 
individueller Begabung zu sein. Man müßte sonst Rubens mehr den Romanen, Tin- 
toretto und vollends Greco den Nordländern zurechnen. Mit diesem Vorbehalt aber 
Wird man anerkennen müssen, daß die Zuspitzung der Handlung auf den Augen- 
blick als eintretende Wirkung oder Hemmung ihres Vollzugs zu voller Illusion erst 
von Rembrandt erhoben worden ist, der die Vorstellungskraft sogar durch Ver- 
schwindenlassen oder Verbergen der Erscheinung aufs stärkste anzuregen vermag 
(z. B. in der sog. Danae). Bei den Holländern wird sogar die Landschaft im 
Gegensatz zum zeitlosen Stilleben der Dramatisierung unterworfen, d. h. die räum- 
liche Daseinsform als zeitlich bedingte Erscheinungsform gestaltet. — Den schon für 
die Bewegungsdarstellung der Renaissance und des Barock festgestellten Fort- 
schritt von mechanischer zu dynamischer Auffassung erkennt der Verfasser auch in 
der Architekturentwicklung. Der geometrischen (ich würde lieber sagen tekto- 
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nischen) Gestaltung der Frührenaissance entwächst die statische der Hoch- 
renaissance, wie besonders die Verselbständigung der Wandpilaster als Stütze 
des lastenden Gebälks sowie die Umsetzung des Sockelbandes in Postamente an- 
zeige. Werden bei Michelangelo die Glieder des konstruktiven Aufbaues zu 
Kraftsymbolen, so faßt der Hochbarock den Gesamtbau als ein Kräftespiel von 
Masse und Hohlraum auf, das der Norden mit organischen Gebilden erfüllt und 
geradezu personifiziert. Die Raumgestaltung, deren scheinbaren Irrationalismus 
besonders Brinckmann (Plastik und Raum. München o. J.) mit feinem Verständnis 
erörtert hat, hätte hier als Spiegelung der neuen Raumvorstellung wohl noch stär- 
kere Hervorhebung verdient. Unmerklich führt die Betrachtung hier über das eigent- 
liche Zeitproblem hinaus. Ihren Abschluß bildet der klarblickende Nachweis der 
Übereinstimmung der künstlerischen Vorstellungsweise mit der naturwissenschaft- 
lich theoretischen Geistesentwicklung, den Frey, vor allem auf Cassirer fußend, 
führt. Man wird es nicht für Zufall halten können, daß die Aufstellung des 
physikalischen Kraftbegriffs in dasselbe Zeitalter fällt. So gibt schon Kepler der 
geometrisch mechanischen Bewegungslehre eine kausale Begründung durch die 
von Gilbert entdeckte magnetische Kraft und greift damit der Gravitationslehre 
voraus. In Leibnizens Monadologie erfährt der Substanzbegriff in Anlehnung an 
Demokrits Atomlehre seine Ausdeutung aus der Wechselwirkung materieller 
Kräfte, die zugleich als Entelechien aufgefaßt werden und ihm dadurch auch die 
Erklärung des organischen Lebens und der Fortpflanzung ermöglichen. Das ge- 
samte Weltbild gewinnt damit physikalische Bedeutung. 

Durch die vorstehende Betrachtung wird schon die Brücke zur Fragestellung 
des V. Kap. geschlagen, die sich auf die zeitlichen Darstellungsformen der Dicht- 
kunst richtet. Es liegt auf der Hand, daß in dieser der Gegensatz sukzessiver 
und simultaner Vorstellungsweise erhöhte Bedeutung gewinnt und in Epos und 
Drama ebenso, wenn nicht noch stärker zum Ausdruck kommen muß, wie in 
denen der bildenden Kunst. Läßt die Bildanschauung beide Auffassungsmöglich- 
keiten zu, so kommt es hier vor allem darauf an, auf welche Weise die in der 
Sprache enthaltenen bildhaften Vorstellungen in fortschreitender Gestaltung zu 
einer inneren Gesamtanschauung zusammengefaßt werden. Ob schon die Ent- 
wicklungsstufen der Sprachbildung mit denen des zeichnerischen Ausdrucks in 
einer gesetzmäßigen Beziehung stehen, wie Frey anzunehmen geneigt ist, ruft 
zwar vom psychogenetischen Standpunkt den entschiedensten Widerspruch hervor, 
braucht aber hier ebensowenig wie bei ihm näher erörtert zu werden. Dagegen 
dürfte zwischen bildkünstlerischer und dichterischer Gestaltung in der Tat ein 
dauerndes Grundverhältnis bestehen, schwerlich jedoch ein wechselndes der Füh- 
rerrolle. Daß unter der Vorherrschaft sukzessiver Vorstellungsweise die Dichtung 
der bildenden Kunst vorauseilt, bei simultaner nachhinkt, ist eine logisch und 
nicht völkerpsychologisch begründete Annahme. Vielmehr geht irgendeine sprach- 
liche Formung der Inhalte der Einbildungskraft zweifellos ihrer Veranschau- 
lichung nach einem unverbrüchlichen Gesetz, von dem ich keine Ausnahme kenne, 
immer voraus. Daran wird man auch bei der Vergleichung mittelalterlicher Dich- 
tung und Malerei festhalten müssen. Der altfranzösische Strophenbau (mit Wie- 
derholung der Verschlüsse) des karolingischen Epos läßt sich sehr wohl mit der 
Raumgliederung romanischer Kirchen vergleichen. Daß solche strophische Zu- 
sammenfassung der Einzelmomente der Handlung der begrifflichen Vorstellungs- 
weise der gleichzeitigen Bildkunst entspricht, möchte ich aber nach der obigen 
Einschränkung dieser Voraussetzung erst recht nicht gelten lassen. Vielmehr 
scheint mir darin nur ein Fortschreiten von Bildeinheit zu Bildeinheit vor 
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sich zu gehen, wie in der zyklischen Darstellungsweise der kirchlichen Ma- 
lerei. Völlig überzeugend erscheint hingegen die Zurückführung der mit dem 
bretonischen Sagenkreise auftauchenden neuen Sprachform der gereimten Vers- 
Paare, die Schmarsow (Kompositionsgesetze usw. 1, 1, S. 91 ff.) mit der Rhythmik 
des gotischen Kirchenbaues in Beziehung gesetzt hat, und des kontinuierenden Stils 
der Gotik auf dieselbe sukzessive Vorstellungsweise, in der die Zeitfolge Trägerin 
aller kausalen Verknüpfung bleibt. In der epischen Dichtung wird die Handlung 
(noch bei Wolfram) in mehreren sich immer kunstvoller verschlingenden Fäden 
fortgesponnen. In solcher Gestaltung lebt der Versroman des fahrenden Ritters 
auch in Italien von Pulci bis Ariost fort. Aber erreicht nicht schon die Divina 
Comedia daneben eine höhere Stufe der Dramatisierung des Epos, wie Giotto 
innerhalb seiner Bilderfolgen? Der Gegensatz antiker und mittelalterlicher Schil- 
derung wird an dem Beispiel der Schiffbruchs- und der Gastmahlszene der 
Äneis Vergils und Veldekes einleuchtend nachgewiesen. Dort findet Vereinheit- 
lichung der Einzelzüge zu geschlossener (simultaner) Bildanschauung statt, hier 
wird, wie in der Bildkunst, Gestalt zu Gestalt in Beziehung gesetzt, Die Ort- 
veränderung wird nur angedeutet, — ebenso noch bei Wolfram. Man kann freilich 
einwenden oder wenigstens fragen, ob sich nicht innerhalb des Zeitstils doch sehr 
erhebliche Unterschiede dichterischer Bildphantasie geltend machen, wenn man 
nicht nur an die Kunstdichtung, sondern auch an das Volksepos des Nibelungen- 
liedes oder gar der Gudrun denkt. Die Bildkraft der Divina Comedia wird erst 
von späteren Jahrhunderten ganz ausgeschöpft. Auch die Begabungsrichtung 
des Nordens und des Südens spricht vielleicht mit. Doch führt der Verfasser die 
Unterscheidung des älteren und neuen Verfahrens fließender oder zusammenfassen- 
der Darstellung auch an einem Vergleich von Ariosts Schilderung des vereitelten 
Feuertodes von Orlando und Sophronia und des Empfanges des sarazenischen 
Gesandten bei Tasso durch. In geschlossenen räumlichen Bildern von dramati- 
scher Spannung bewegt sich auch der Prosaroman eines Cervantes, während der 
Zeitablauf in den Dialogen von Don Quijote mit Pansa gestaltet wird. Die Probe 
für die Berechtigung des Leitgedankens ergibt sich aus der nachfolgenden Be- 
trachtung des mittelalterlichen Dramas, dessen epischen Charakter der Verfasser 
in seiner Entwicklungsgeschichte von der symbolischen Zeremonie der Oster- 
sequenz durch die Erweiterung zur Prozession mit Umzug durch die Stadt bis 
zur Entstehung ganzer Dramenzyklen des Alten und Neuen Testaments und der 
Weltchronik ohne Anfang und Ende oder inneren Gesamtbezug klarlegt. Es fehlt 
ihm daher noch im XVI. Jahrhundert die Einheit des Akts, da die Handlung sich 
auf Einzelbühnen (Mansionen) abspielt, sowie die der Zeit, welche erst in der 
Spätgotik aus der simultanen Vorstellungsweise der des Spieles gleich gesetzt 
wird. Örtliche und zeitliche Einheit der Einzelszene wird in Calderons Autos er- 
reicht, aber noch Corneille und Voltaire machen Vermittlungsversuche zwischen 
dem Ortswechsel und den aristotelischen Forderungen. Erst der Barock erschafft 
in Anlehnung an diese eine neue Darstellungsform für Drama und Oper. Maß- 
gebend dafür wird die Auffassung der antiken Theorie, wie Tressino sie (1508) 
aus der simultanen Bildauffassung der Renaissance heraus versteht. Obgleich 
von Aristoteles nur die Einheitlichkeit der Handlung klar begründet wird ohne 
strenge Vorschrift für Ort und Zeit, wird die räumliche und zeitliche Einheit der 
Szene daraus gefolgert. Die theatralischen Regeln werden auf Grund von Horaz 
geradezu von der Gemäldekunst abgeleitet, indem sich aus der zeitlichen Einheit 
der Haupthandlung des Bildausschnitts zugleich die des Orts ergibt. Durch 
Monte Vetro (1571) erhält die Lehre von den drei Einheiten ihre bestimmte Fas- 
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sung. Die Vermittlungsversuche zur Umgestaltung der herkömmlichen zusammen- 
gesetzten Bühne in das einheitliche Szenenbild verraten das Bewußtwerden dieser 
Probleme im Vorstellungswandel der Zeit. Shakespeare (im Prolog zu Heinrich V.) 
und Lope de Vega suchen ihre Einrichtung im Sinne desselben zu rechtfertigen. 
Bei aller sonstigen Verschiedenheit wird die Handlung in dem englischen, franzö- 
sischen und spanischen Drama durch das Bühnenbild der Renaissance bestimmt, 
von dem alle unbeteiligten Schauspieler ausgeschlossen sind, und mit ihm durch 
das Wort verknüpft. Neben dieser Forderung (d’Aubignacs) wird die Zeitdauer 
der Handlung auf die Zeit von 24 Stunden (bei den Franzosen einschließlich der 
Zwischenakte) festgesetzt. Diese halten auch an der Einheit des Orts fest, wäh- 
rend bei den Spaniern und Shakespeare der rasche Szenenwechsel von dem gleich- 
mäßigen Fluß der Zeit getragen und durch die Aufnahme des Vorhangs (1560 
für die Hinterbühne) ermöglicht wird. Hand in Hand mit dieser Entwicklung 
ändert sich das Verhältnis des Zuschauers zum idealen Schauplatz, wie in der 
Renaissance zum Bildraum. Es unterscheidet sich auch von dem des antiken Dra- 
mas, in dem er dank dessen Entstehung aus der dithyrambischen Chorlyrik durch 
Umsetzung des Berichts des Chorführers in Dialog und Handlung ein teilneh- 
mender Mitspieler in der gottesdienstlichen Aufführung bleibt. Dagegen ist das 
neuzeitliche Drama ein objektives Geschehen, für das er gar nicht als vorhanden 
gilt. Der Monolog ist für die Antike wie für das Mittelalter immer eine Mit- 
teilung, so anfangs noch bei Shakespeare (im Richard III.) als fiktives, später aber 
(im Hamlet) als unbelauschtes Selbstgespräch. Unter denselben Gesichtspunkt wird 
die vergleichende Entwicklungsgeschichte des Bühnenraumes gerückt. Wenn der 
Verfasser den plastischen Charakter der antiken aus Orchestra (und Zuschauer- 
raum?) zusammengesetzten Szene mit angeschobenem Reliefhintergrunde der mit- 
telalterlichen Bühne als wesensverwandt gegenüberstellt, aber schon von der 
Shakespearebühne als abgesondertem Illusionsraum unterscheidet, so scheint mir 
der ästhetische Gegensatz doch etwas überspitzt zu werden. Sehr aufschlußreich 
ist dafür der Überblick über die entsprechend der Entwicklung des Bildraumes 
der Malerei fortschreitende Ausgestaltung der flachen Reliefbühne der Renaissance 
in Verschmelzung mit dem von Palladio rekonstruierten Szenenbilde Vitruvs und 
der anfangs nur perspektivischen, dann aber realen Erschließung des Tiefen- 
raumes für das Spiel seit Serlio (1545) bis zur illusionssteigernden Symmetrie 
und Übereckstellung der Barockszene Juvaras und Gius. Bibbienas. Hier wäre 
zur Ergänzung auf die von H. Jantzen (Das Holländische Architekturbild) 
nachgewiesene gleichläufige Fortbildung der Perspektive in der Niederländischen 
Malerei und auf die Entdeckung des allgemeinen Fluchtpunktgesetzes durch Ubaldi 
als gemeinsamer Voraussetzung solcher Raumgestaltung hinzuweisen. Von hier 
blieb nur ein Schritt bis zu der völligen Aufgabe jeder perspektivischen Umgren- 
zung im malerischen Diorama des XIX. Jahrhunderts. 

Im VI. Kapitel wird vom Verfasser der Nachweis desselben Vorstellungs- 
wandels an der Musik geführt. Da ich seinen Ausführungen hier zwar verstehend, 
nicht aber kritisch nachprüfend zu folgen vermag, muß ich das den dazu Be- 
rufenen überlassen und mich mit der Hervorhebung der Grundgedanken und wich- 
tigsten Gegenüberstellungen begnügen. Spengler'sche Untertöne klingen in den 
ersteren wieder nach, wenn der Gegensatz der antiken monodischen und der neu- 
zeitlichen polyphonen musikalischen Gestaltung mit der körperhaften oder raum- 
haften Auffassung des Weltbildes der Antike und der Neuzeit (im weitesten 
Sinne) verglichen wird. Innerhalb der letzteren aber besteht auch hier der Unter- 
schied und erfolgt der Übergang von sukzessiver zu simultaner Auffassung und 
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Gestaltung. Mit erstaunlicher Beherrschung auch dieses Kunstbereichs geht Frey 
der allmählichen Entstehung des mehrstimmigen Kirchengesanges im Mittelalter 
nach und vergleicht seine einzelnen Phasen mit denen der bildenden Kunst. Be- 
sonders die Übereinstimmung der horizontalen polyphonen Melodik des XII. und 
XIV. Jahrhunderts ohne harmonisch geregelte Konsonanz mit der gotischen suk- 
zessiven Bildgestaltung und epischen Dichtung leuchtet unmittelbar ein. Ebenso 
überzeugend erscheint die Feststellung, daß die vertikale Harmonik ihre Wurzel 
in der simultanen Gehörvorstellung der proportionalen Intervalle und ihrer Zu- 
sammenfassung im Dreiklang hat und durchaus der Auffassung der optischen 
Harmonie als Proportionalität entspricht, wie ja Lionardos Begriff des dolce con- 
cento geradezu seine musikalische Herkunft verrät. Nur bleibt zu beachten, daß 
diese Vorstellungsweise der Musik ihren etwas späteren Ursprung im Norden hat, 
wie die perspektivische Raumgestaltung im Süden, um allerdings dann hier ihre 
Fortbildung zu erhalten. Wenn nach Vollendung des harmonischen Tonsatzes 
durch Palestrina endlich im stile representativo des Barock die Melodie ihre 
Selbständigkeit in harmonischer Bindung wiedergewinnt, so springt das Zurück- 
greifen auf die mittelalterliche (daneben gewiß fortlebende) polyphone Melodik 
vor allem in der Fuge wohl noch deutlicher in die Augen als die Nachwirkung 
der Gotik in der bildenden und Baukunst des italienischen Barock. Die letzte bis 
in die Gegenwart reichende Entwicklungsstufe führt dann ihre freiere motivische 
Abwandlung herbei. Zugleich entwächst dem Barock das Gesamtkunstwerk 
der Oper. 

Das Schlußkapitel bringt die geistesgeschichtliche Zusammenfassung und Be- 
gründung der vergleichenden Einzelbetrachtung unter dem Gesichtspunkt der Po- 
larität der quantitativen und qualitativen Vorstellungsweise und ihrer Entfaltung 
in der Raumanschauung und Zeitauffassung. Für das mythische Bewußtsein des 
Primitiven sind diese noch im Geltungsbereich des Subjekts ungetrennt. Für Ent- 
ferntes wie für Vergangenes (und Zukünftiges) fehlt ihm ein festes Bezugssystem. 
Von sich aus erschafft er im theoretischen Denken zuerst ein solches von Ort zu 
Ort als geographischen Bezirk mit dem durch den Sonnenlauf bestimmten Achsen- 
kreuz. Hier darf daran erinnert werden, daß die ersten Maßbestimmungen von den 
Körperteilen und der Schreitbewegung des Menschen abgenommen sind. Von dem 
eignen Erleben aus beginnt auch die Einordnung der Vorgänge in den Fluß der 
Zeit, und erst durch die Zeitrechnung wird ihre historische Auffassung ermöglicht. 
Wie lange die Geisteshaltung des Mittelalters in diesen engen Schranken befangen 
bleibt, wird nicht weiter erörtert. Es gilt vielmehr für Frey als ausgemacht, daß 
die Vorstellung von dem gleichzeitigen Dasein der Dinge im Raume erst durch 
die geometrische Abstraktion ermöglicht wird, was man doch kaum unbestritten 
lassen kann. Wohl aber kann man zugeben, daß dieser in abstracto, d. h. als Vacuum, 
nur dadurch vorstellbar und der mathematischen Berechnung zugänglich wird. 
Auf der Grundlage der Mathematik entwickelt sich daher seit der Renaissance 
die physikalische Naturwissenschaft von der Mechanik aus. Nur das Quantitave 
erscheint einem Descartes und Locke als faßlich für den Geist. Alle Veränderung 
der Erscheinung wird von Galilei und Hobbes als Bewegung im objektiv gegebenen 
Raume aufgefaßt, schließlich dieser selbst mit Hilfe der analytischen Geometrie 
und Integralrechnung als ihr funktionelles Gebilde verstanden, alle Kausalität aus 
ihr erklärt und so das ganze Weltbild mechaniert. Raum und Zeit werden damit 
für Kant apriorische Kategorien der sinnlichen Wahrnehmung. Gegen diese rein 
quantitative Weltbetrachtung erhebt sich aber bald wachsender Widerspruch. Bacon 
betont die Bedeutung der reinen Erfahrung und Campanella die Unregelmäßigkeit 
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der individuellen Erscheinungsformen. Bruno bestreitet die mathematische Gesetz- 
mäßigkeit der Natur. Die Proportionalität wird von dem ersigenannten bespöttelt 
und als Grundlage der Schönheit von Scaliger geleugnet, diese von Danti aus der 
Unregelmäßigkeit abgeleitet. P. Pino und die venezianischen Kunsttheoretiker 
erklären sie aus der Bewegung. Der Gegensatz mathematischer und anschaulicher 
Erkenntnis erneuert sich in Goethes Verhältnis zu Kant, dessen Kritik der Urteils- 
kraft er auf Naturforschung und Kunst anwendet, aber nicht durch Induktion 
und Deduktion, sondern durch vergleichende Analyse und Synthese, indem er un- 
mittelbar aus der Anschauung die Urform oder — z. B. in der Farbenlehre — 
die Totalität der Erscheinung als letzte mögliche Erkenntnis zu erfassen sucht. 
Darin sowie in der Ablehnung der mathematisch logischen Beweisführung folgt 
ihm Schopenhauer. Diese Gegenbewegung gegen die quantitative Weltanschauung 
setzt sich fort in der synthetischen Vorstellungsweise des neueren philosophischen 
Denkens. 

Daß in der geistigen Gesamtentwicklung der Menschheit die abendlän- 
dische Vorstellungsweise nur eine bestimmte Möglichkeit verwirklicht hat, wird 
schließlich durch einen äußerst eindringlichen und umfassenden Seitenblick auf 
die ostasiatische Kulturentwicklung und die in ihr sich offenbarende Vorstellungs- 
weise begründet. Nach Frey ist sie rein qualitativer Beschaffenheit und erreicht 
darin der europäischen Kunst überlegene künstlerische Wirkungen, während ihr 
die rationale Wissenschaft mangelt. Meine Beurteilung, die im einzelnen nur 
angedeutet werden kann, geht dahin, daß ihre quantitative Gestaltung nur auf 
einer Vorstufe der abendländischen Entwicklung stehen geblieben ist, aber auch 
die qualitative nur höhere dekorative Schöpferkraft bewährt. Den Freiraum ge- 
staltet die chinesische Landschaftsmalerei ganz aus optischen Eindrücken und dar- 
um ohne alle Maßbestimmtheit, da ihr nicht nur der einheitliche Augenpunkt, son- 
dern auch das Horizontgesetz fremd ist. Zugegeben, — gleichwohl erreicht sie eine 
gewisse Vereinheitlichung der Raumanschauung durch die von seitlichem Stand- 
Punkt gesehenen parallel-perspektivischen Schrägansichten der Baulichkeiten zumal 
in den Bildrollen (oder auch mit schwacher Umkehrung der Linienflucht), ebenso 
bei Innenräumen durch Einblick von oben, besonders in der japanischen Malerei. 
Das ist nicht nur kindertümliches Verfahren, sondern es entspricht grundsätzlich 
auch dem exzentrischen der nordischen Spätgotik vor den v. Eyck. Wie Frey fest- 
stellt, fehlt aber mit der Zentralperspektive auch die Farben- und Luftperspek- 
tive. Die Illusion der mit Vorliebe dunsterfüllten Raumweite wird nur durch den 
Ton (der Tusche) erzielt. Mit dem Schatten fehlt vollends die Abwandlung der 
Beleuchtungsfarbe. Ich kann in alledem keine qualitative Überlegenheit, sondern 
nur schwächere Illusionswirkung erblicken, weil es eben dieser an Durchdringung 
mit quantitativer Gestaltung gebricht. Die überwiegend visuelle Begabung der 
Ostasiaten bedingt auch ihre silhouettenhafte Menschen- und Tierdarstellung, wenn- 
gleich es bei ihnen im Gegensatz zu allen Primitiven (einschließlich der ägyptischen 
Kunst) zur Umbildung der gemischten in die Schrägansicht kommt. Der Plastik 
mangelt die stärkste Triebkraft struktiver Gestaltung aus körperlicher Einfühlung, 
sie bleibt eben darum kubistisch-optisch, erreicht Beweglichkeit (namentlich in der 
Kleinkunst sogar recht lebhafte), wie Frey bemerkt, mehr durch Linien- und Flä- 
chenbewegung und Monumentalität durch Masse. Die chinesische Baukunst kenn- 
zeichnet der Verfasser selbst als äußerst einfach in ihrer ungegliederten Raum- 
gestaltung und mit dem Hof durch Vorhalle oder Umgang innig verschmolzenen 
Zusammensetzung, die sich durch Hinzufügung frei, aber im Achsenkreuz stehen- 
der und mit der Haupthalle nur durch den Weg zusammengehaltener Nebenhallen 
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zur Tempelanlage als Abbildung des Universums erweitert. Als Holzarchitektur 
entbehrt sie allen statischen Ausdrucks im Stützensystem, Torbau und der gleich- 
sam schwebenden Dachbildung. So zeigt die ostasiatische Kunst durchweg das 
Gepräge einer noch eng mit primitiver Vorstellungsweise zusammenhängenden, wenn 
auch von höchst verfeinertem Geschmack beherrschten Gestaltung. Der gleichen 
Wertung unterliegt m. E. auch die ostasiatische Geisteshaltung auf den Gebieten 
der musischen Künste, wie ihre verständnisvolle nachfolgende Erörterung er- 
kennen läßt. Durchweg arbeitet der Chinese durch Synthese primitiver Gebilde, 
wie in seiner einsilbigen flexionslosen Sprache. Die Schrift baut sich nicht auf 
dem Laut, sondern unmittelbar auf dem Begriff in bildhaftem Ausdruck auf, der 
seine Abwandlung nur durch Zusammensetzung oder Umkehrung der Zeichen 
erfährt, was die Abstraktion außerordentlich beschränkt. Mit dem Sprachlaut 
verbindet sich hingegen aufs innigste die Musik, die weder Intervall noch 
Harmonie kennt, sondern nur eine chromatische Bewegung auf der Halbton- 
skala des (Pythagoräischen?) Quintensystems. Sie dient dem Ausdruck und der 
Regelung des Innenlebens, wie die Sitte der des äußeren. In der Dichtung 
herrscht die reine (sagen wir die passive) Lyrik vor. Die philosophische Ethik 
lehrt Einordnung des menschlichen Willens in den Weltlauf der Natur, demgemäß 
des Herrschers unter den Volkswillen, und Vermeidung jeden Übermaßes, auch 
der Tugendübung — also der Hybris. Das steht freilich alles im schroffsten 
Gegensatz zum heroischen Streben des Abendlandes nach Beherrschung der Natur, 
das seine „geistige Überlegenheit“ zweifellos oft mit ethischer Verkümmerung 
bezahlen muß, schwerlich jedoch mit schwächerer Entfaltung des Sinnenlebens im 
künstlerischen Gestalten. Den überwiegend qualitativen Charakter der chinesischen 
Kultur kann man anerkennen, ohne ihr eine höhere Entwicklung nach dieser Rich- 
tung beimessen zu müssen. Das hieße den ästhetischen Wert des Illusionismus 
leugnen, in dem die ostasiatische Kunst nicht einmal den Höhepunkt der Antike 
gewonnen hat. Daß sie andere Möglichkeiten in sonst nirgends vorkommender 
Vollendung verwirklicht hat, kann man höchstens in demselben Sinne und Umfang 
‚gelten lassen, wie für die islamische Kunst die unvergleichliche Durchbildung des 
Flachornaments. Es liegt nur an der Fragestellung der ganzen Betrachtung, 
welche die Entwicklung der qualitativen Inhalte des abendländischen Kunst- 
schaffens nur berührt, aber weder dem Formwandel noch der Farbengebung nach- 
geht, daß der rationale Aufbau seiner Schöpfungen allein so vorherrschend er- 
scheint. Und doch verdankt es eben dem Bunde mit dem wissenschaftlichen Ratio- 
nalismus seinen auch die Antike überragenden Aufstieg. In dem umfassenden 
Nachweis dieses Grundverhältnisses sehe ich den Hauptgewinn der vergleichen- 
den geistesgeschichtlichen Betrachtung Freys. Daß sie nicht mehr auf das XVII. 
Jahrhundert ausgedehnt zu werden brauchte, erklärt sich wohl eben aus den 
vorwiegend qualitativen Fortschritten desselben und der sich auch durch das 
XIX. Jahrhundert gleichbleibenden theoretischen Grundlage aller westeuropäischen 
künstlerischen Gestaltung. Erst in der Gegenwart regen sich etwa seit dem Auf- 
kommen des Expressionismus in seinen mannigfachen Bestrebungen Kräfte, welche 
die herkömmlichen Bahnen verlassen und neue Richtungen suchen. Zu ihnen 
nimmt der Verfasser auf den letzten Seiten Stellung. Er ist geneigt, in ihnen die 
Auswirkungen eines allgemeinen Wandels der rationalen Vorstellungsweise von 
Raum und Zeit zu erblicken, die für die mathematisch-physikalische Weltbetrach- 
tung durch die Relativitätstheorie zu Funktionen einer vierdimensionalen Welt 
geworden sind, während die Geisteswissenschaft alles Geschehen aus dem Be- 
griff der realen Zeit im Sinne einer fortgesetzten Zeugung verstehen will (Berg- 
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son). So läßt in der Malerei der Kubismus den Raum aus Spaltflächen, der 
Expressionismus aus Bewegung hervorgehen — unerwähnt bleibt seltsamerweise 
der Futurismus, der das raumzeitliche Erlebnis unmittelbar widerspiegelt —, ein 
Gegensatz, der auch durch die Bau- und Bühnenkunst hindurchgeht. Der Verzicht 
auf das tonale System und auf die Dur- und Mollharmonie in der Musik und 
die Auffassung der Handlung als reines Phantasiespiel in der Dichtung ent- 
springen aus dem gleichgerichteten Suchen nach neuen irrationalen Gestallungs- 
und Ausdrucksmöglichkeiten. Die Frage, ob dieser vielleicht mehr aus theoreti- 
scher Gedankenbildung als aus dem unmittelbaren Kunstempfinden erwachsene 
Stilwandel den Anbruch einer neuen an das Mittelalter und die ostasiatische Kunst 
gemahnenden Entwicklung oder eine vorübergehende Zeiterscheinung ist, will ich 
mit noch stärkerer Skepsis als der Verfasser olien lassen. 
Berlin. Wulf, 


Adolf Behne: Eine Stunde Architektur. Mit vielen Abb. Stuttgart 

1928. Dr. Fritz Wedekind. 4°. 64 S. 

Kunstgeschichte als reine Formabwandlung ist nicht nur einmal als Leerlauf 
‚gebrandmarkt worden. Der Beziehung zum Zweck, zur Funktion, zum Gehalt, dem 
„Transmissionsriemen“ gelten bekanntlich die ernsthaften Bemühungen der neue- 
ren Kunstwissenschaft. Behne zäumt das unartige Pferd jetzt einmal am Schwanze 
auf: sein einstündiges Kolleg stellt die Architektur allein unter den Gesichtspunkt 
des Nutzeffektes, der dem Leben zugewandt ist. Und von da aus heißt „rein ästhe- 
tisch urteilen nichts anderes als sich dem Totenkult, dem Fetischismus der Form 
unterwerfen“, Denn „die historischen Stile waren nicht so sehr Lebensgestaltung, 
als Formulierung der Lebenshemmung“, Die eigentliche Geschichte der Architektur 
sieht er als ständigen Fortschritt in Richtung der zunehmenden Rationalisierung 
der menschlichen Gesellschaft: „Unter sachlichem Fortschritt verstehen wir die 
immer vollkommenere Anpassung des baulichen Organismus an seine Aufgabe.“ 
In diesem Sinne ist noch eines der luxuriösesten Barockschlösser (Schloß Belvedere 
wird beispielhaft analysiert) unkomfortabel und zurückgeblieben gegenüber der zu- 
gegeben mangelhaften Mietskaserne des 19. Jahrhunderts. 

So wird das Wohnen als ganz neu entstehende Aufgabe begriffen: „Für uns 
handelt es sich nicht in erster Linie um Formen, sondern um Funktionen“. Von 
hier wird die Position des neuen Bauens und Wohnens erobert und die Front gegen 
die bisherige Wohnbarbarei mit all ihren Zieraten, Kissen, Vorhängen usw. errich- 
tet. „Sind denn nicht alle Greuel und alle Verlogenheiten der Grunewaldvilla in der 
Renaissance vorgebildet?“ 

Immerhin wird der Angriff vorsichtig angesetzt: „Die Vergangenheit zu studieren 
ist wichtig und unentbehrlich. Sie glorifizieren, ihr unbesehen ein großes Plus als 
Vorzeichen setzen, das ist bedenklich.“ Aber damit rennt der Verf. eine offene 
Tür ein. 

Er überspitzt die Gegensätze in pädagogischer Absicht, um das Neue, unsere 
Gegenwart schlaglichtartig beleuchten zu können: Erst „durch höchste Sachlichkeit 
wurde der Mensch erobert“ und die Klarheit und der freie Raum — d. h. Platz — 
und die Küche. Denn „der Bau ist das umfassendste Instrument des Menschen“. 
‚Auch die Phantasie, soweit sie noch berechtigt sein soll, muß dieser Sachlichkeit 
voll und ganz eingeordnet werden, denn es gibt heute nur ein Ziel: „Die Wirklich- 
keit als Arbeitsmaterial muß erobert werden.“ 

Man kann zu den architektonischen Gestaltungen unserer Zeit ebenso positiv 
stehen wie Behne, ohne sich seine Ableitungen zu eigen zu machen. Man wird trotz- 
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dem viel Originelles und manches Skurrile in dem Büchlein finden. Vielleicht wer- 
tet man es am besien nicht mit den Mitteln unserer Wissenschaft, die ja nun ein- 
mal ästhetisch belastet ist, sondern als geistreiche Bekenntnisse eines Ketzers. Die 
überraschende Zusammenstellung eines reichen Bildmaterials wird auch den interes- 
sieren, der sich am Text nur ärgert. 


Berlin. Klaus Berger. 


Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Veranstaltungen der Berliner Ortsgruppe im Winter 1929/30 
und im Sommer 1930. 


Am 15. November 1929, dem 67. Geburtstage Gerhart Hauptmanns, sprach 
Dr. Werner Ziegenfuß über „Gerhart Hauptmann und die Jugend“. Er entwickelte 
in immer tieferem Eindringen in die Schichten der Hauptmannschen Problematik 
die Bedeutung des Dichters für eine Jugend, die heute eine geistige Stellung er- 
ringen will, und der doch der Krieg das Band zu den Trägern der geistigen 
Kultur in der Vorkriegszeit zerrissen, den Glauben an den Eigenwert der Kultur 
zerstört, die Muße zur Versenkung in Fragen des Geisteslebens durch den Zwang 
zum Kampf um die äußere Existenz geraubt hat. Was vermag Gerhart Haupt- 
mann diesem Geschlecht zu sagen? Er sucht nach einem Ansatzpunkt für die 
letzte Wirklichkeit des Menschen. 1. Diese enthüllt sich nicht in seinem Verhält- 
nis zur sozialen und zur politischen Welt. 2. Sie kann auch in der Be- 
ziehung der Persönlichkeit zur Kulturwelt nicht erfaßt werden; dort, wo der 
Einzelne sich vom Leben abschnürt in dieser Kulturwelt, brechen die Dämonen 
in sein Ich ein. Der Begriff „Dämon“ ist bei Hauptmann mit dem der Natur 
verknüpft. Des Dichters „Naturalismus“ ist Wille zur Erfassung dessen, was im 
Innersten des Menschen lebt, der dämonischen Mächte; ist Hindurchdringen durch 
allen Schein zur essentia. Die Frage nach dem letzten Sein menschlicher Art wird 
von Hauptmann auch in dieser tieferen Schicht nicht gelöst. Für die Jugend von 
heute ist die tragische Spannung zwischen dem sozialen Liebeswillen des Men- 
schen und der außermenschlichen Wirklichkeit, die Hauptmann in dieser zweiten 
Schicht unlösbar erscheint, nicht mehr vorhanden. Das Bestehen einer die Men- 
schen trennenden objektiven Kulturwelt über dem Menschen erkennt sie nicht an. 
3. Durch die Vernichtung der kulturellen Oberschicht fühlt sie sich in die unter- 
gegensätzliche letzte Sphäre, in den Bereich schlechthin menschlicher liebender 
Gesinnung, hinabgetrieben. Aus dieser Wurzel eine neue Formung der oberen 
Schichten heraus zu entwickeln, die dem Verfall nicht preisgegeben ist, faßt sie als 
ihre Aufgabe auf. Die Wurzel selbst aber ist ihr mit Gerhart Hauptmann gemein- 
sam, ist das Letzte seines und ihres Wesens. In der Aussprache fand der Redner 
Zustimmung bei Professor Max Herrmann, vor allem für seinen Vorstoß gegen 
eine oberflächliche Auffassung von Hauptmanns Naturalismus. Dr. Kern hielt den 
Zwiespalt zwischen den objektiven Sphären und dem Innern des Menschen nicht 
für zeitbedingt, sondern für notwendig und überzeitlich; der Dichter selbst emp- 
finde die Tragik, die mit diesem Gegensatz gegeben ist, als ewig. — Im zweiten 
Vortrag des Winterhalbjahrs 1929/30 (am 13. Dezember 1920) entwickelte Profes- 
sor Dr. Fritz Heinrich „Die musikästhetische Resonanztheorie“. Richard Wagners 
Lehre vom ganzen künstlerischen Menschen soll in ihr neu belebt werden. Vor 
allem bemühen sich darum A. Schweitzer, Nadel, Walker, Kuhr, der das Erlebnis 
im Kunstgenuß vom Gegenständlichen in der Musik loslöst und als Inhalt des 
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Kunstwerks nur das Gefühl des Schöpfers gelten läßt. Kunst wird mit Gefühls- 
ausdruck gleichgesetzt. Nach Barthel entsteht eine Resonanz im ästhetischen Sub- 
jekt dadurch, daß seine Phantasie mit der des Schöpiers zusammenstößt. Der 
ganze künstlerische Mensch fühlt die Töne in der Musik als Schranken, die äuf 
ein Höheres hinweisen. Die Resonanztheorie, die sich im wesentlichen an Vokal- 
musik hält, ist abzulehnen. In der Instrumentalmusik gibt es einen ästhetischen 
Deutungszwang nicht. Das Symbolische kann seine Stelle nicht innerhalb der 
musikästhetischen Normen finden. Nur in der spielenden Phantasie tritt es auf. 
Professor Gatz bekannte sich in der Diskussion zu sachlicher Übereinstimmung, 
wies aber ergänzend darauf hin, daß die erwähnte Theorie Richard Wagners nur 
seiner mittleren Periode (1849—52) angehört, und daß sie daher nicht als seine 
eigentliche Meinung aufgefaßt werden darf. — Ein dritter Vortrag, gehalten am 
17. Januar 1930 von Dr. Hans Kern, galt „Ernst Moritz Arndts Philosophie des 
Lebens“. Die eigentümliche Prägung seines geistigen Werks in den Jahren 1800 
bis 1810 wurde dargetan an einer Reihe seiner wesentlichen Begriffe: Schicksal, 
Natur, Mitte. Zum Wesen der Natur gehört es nach Arndt, daß sie Gestalt ist 
und nur Ganzheiten hervorbringt; Gestalt ohne Verleiblichung ist nicht zu denken; 
Stoff und Leibliches sind heilig. Die Welt der Begriffe bedeutet ein Zerbrechen der 
Gestalt. Es ist die Tragik des Menschen, daß der Geist in ihm wohnt, der Zer- 
gliederer und Naturfeindliche. In der Geschichte sieht Arndt den in Etappen 
fortschreitenden Kampf des Geistes mit dem Leben. Nur bei den Griechen ist ein 
Ausgleich zwischen Leib und Geist geschaffen. Die Renaissance begrüßt Arndt 
als Wiedergeburt des heidnischen Sinns. Seit 1810 wandeln sich Arndts An- 
schauungen durch das große Erlebnis Napoleon, in dem er das absolut Böse ver- 
körpert sieht. Professor Dessoir wirft in der Aussprache die Frage auf, ob wohl 
Hegel Kenntnis gehabt habe von Arndts Einteilung in drei Kulturen: Orient, 
Antike, christliche Welt. Dem Redner ist darüber nichts bekannt. Von Dr. Arthur 
Meyer wird hingewiesen auf eine Verwandtschaft Arndts mit den Romantikern, 
deren Weltanschauung er doch ablehnt. Dr. Kern gibt diese Verwandtschaft zu 
für die Spätromantik; immer aber habe Arndt in der Romantik eine Richtung ge- 
sehen, die ins Spekulative wegführt. — Über „Psycho-soziologische Grundlagen 
der primitiven Kunst“ sprach am 19. Februar 1930 Professor Dr. Richard 
Thurnwald. In seinen Ausführungen ging Prof. Thurnwald von der übersteigerten 
Wertschätzung aus, deren sich die Naturvölker und ihre Kulturen seit dem Ex- 
pressionismus erfreuen. Gegen diesen dilettantenhaften Kultus alles „Primitiven“ 
machte er geltend, daß man von einer einheitlichen primitiven Kunst überhaupt 
nicht sprechen könne, bestehen doch selbst innerhalb der Kunstproduktion des- 
selben Erdteils tiefgreifende Unterschiede. — Realistische und idealisierende, natur- 
nachahmende und abstrakte Darstellungsweise sind nicht aufeinander folgende 
Stufen einer einmaligen Entwicklung, sondern finden sich schon bei prähistorischen 
Völkern nebeneinander. Die früher vorherrschende genetische Betrachtungsweise 
der Kunst schlechthin hat sich als irrig erwiesen; es gibt keine geradlinige Ent- 
wicklung. Darum ist auch die Verachtung und Geringschätzung der Leistungen 
der Primitiven ganz unangebracht. Gemessen an den zivilisatorischen Bedingungen 
ihres Daseins (Stand der Technik, soziale Schichtung usw.) haben sie ebenfalls 
Höchstleistungen und Meisterwerke hervorgebracht. An der Diskussion beteiligte 
sich vor allem Herr Wulff, der insbesondere eine von Herrn Thurnwald gezogene 
Parallele der primitiven Kunst mit der Kunst der Kinder zum Ausgangspunkt 
seiner Ausführungen nahm. — „Neue Musik als Ausdruck der Zeit“ wurde am 
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9. Mai 1930, am ersten Vortragsabend des Sommerhalbjahrs, von Fräulein Clara 
Körner behandelt. Seit der Klassik ist die Entwicklung zum Ausdruck in der 
Musik deutlich. Als Wegbereiter zum Expressionismus ist die Romantik anzusehen. 
In der Zeit der „Sachlichkeit“ — die nicht das Gerichtetsein auf ein Objekt 
außerhalb der Kunst bedeutet — ist die Musik neben der Architektur am stärk- 
sten durch Mathematik gebunden. Die neue Kunst hat ein „Pathos der Kälte“. 
Sie kann durch einige Merkmale — keineswegs abschließend — gekennzeichnet 
werden: durch eine besondere Art von Humor in kurzen, schlagenden Sätzen (bei 
Hindemith, Schönberger); durch eine Wendung zum Volkstümlichen (bei Mahler 
schon, dann bei Hindemith); durch Energie im Rhythmus und Geistigkeit in der 
Kontrapunktik. Professor Mersmann will von einem Expressionismus in der neuen 
Musik nicht sprechen, sondern sieht in ihr eine Zersetzung des Impressionismus. 
Der Humor sei über parodistische Ansätze nicht hinausgekommen. Die Volks- 
haftigkeit in der Musik liege heute bei den östlichen Völkern. Professor Dessoir 
hält für entscheidend die Lösung des Problems, ob die gegebene Bestimmung der 
neuesten Musik in eine notwendige und fruchtbare Beziehung zu unserm Lebens- 
gefühl gebracht werden kann, ob sie ein reiner Ausdruck der Zeit sei. Diese 
Frage ist nicht zu entscheiden. — Der zweite Vortrag des Sommerhalbjahrs wurde 
am 20. Juni durch Dr. Rene König erstattet über „Künstlerästhetik als geistes- 
wissenschaftliches Problem“. Künstlerästhetik ist einzuordnen zwischen theoreti- 
scher Besinnung und unmittelbarem Schaffen. Alles Denken im Gebiete der 
Künstlerästhetik ist letztlich aus weltanschaulichen Hintergründen bestimmt; es 
trägt eine normative Grundstruktur. Künstlerästhetik ist der systemwissenschaft- 
liche Ausdruck für eine bestimmte Erkenntnishaltung. Eine Untersuchung der for- 
malen Vorausselzungen dieser normativen Disziplin ergibt: gegenüber der Ge- 
meinwirklichkeit sucht der Künstler seine Wirklichkeit als die wesentliche und 
allein geltende auszuspielen. Die gewonnenen Einsichten werden verabsolutiert, wie 
in allen dogmatischen Wissenschaften. Herr Junghans wirft in der Aussprache 
die Frage auf, ob die hier als Künstlerästhetik bezeichnete Erkenntnishaltung nur 
von Künstlern betrieben wird, und ob sie eine notwendige ästhetische Haltung des 
Künstlers sei. Privaldozent Dr. Kuhn setzt Zweifel in die Einteilung: 1. ästhe- 
tische Betrachtung des Sachforschers, 2. Betrachtung des Künstlers, dem das 
eigentliche Wesen der Kunst verschlossen bleibt, 3. systematische Betrachtung, die 
mitten inne liegt. Welche Rolle spielt dabei die Kunstwissenschaft? Eine welt- 
anschauungsfreie Betrachtung des Kunstwerks ist nicht möglich. Sehe ich z. B. 
eine griechische Statue an, so bin ich „rudimentärer Historiker“. Dr. Ziegenfuß 
zerlegt die „Künstlerästhetik“ in die Frage nach Bedeutung und Ursprung im 
Künstler und nach Bedeutung für das Kunstwerk. Zu dem ersten Problemgebiet 
gehört dann 1. eine Erörterung der Künstlerästhetik als nachträglicher Besinnung 
über das Kunstwerk, 2. die Behandlung der normativ-dogmatischen Prinzipien des 
Schaffens, 3. aber auch eine Besprechung der Ästhetik des Künstlers, die sein 
Werk im Fortgang der Gestaltung dauernd begleitet. In Bezug auf die Bedeutung 
für das Kunstwerk wären drei Betrachtungsweisen zu unterscheiden: 1. das 
Kunstwerk als ein der Künstlerästhetik entsprechender Gegenstand; hier hat der 
Vortragende zu einseitig nur die realistische Ästhetik betrachtet; 2. das Kunst- 
werk qua Kunstwerk; 3. das Kunstwerk als geschichtlicher Gegenstand. 
(Bericht über den Thurnwald-Vortrag von Rene König.) 
Berlin. Gertrud Jung. 
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Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Der langjährige erste Schriftführer der Gesellschait, Dr. Werner Woltiheim, 
ist am 26. Oktober 1930 gestorben. An seine Stelle tritt der Privatdozent an der 
Berliner Universität Herr Dr. Helmut Kuhn, Neubabelsberg bei Berlin, Kaiser- 
straße 14a. 


Werner Wolffheim zum Gedächtnis. 


Ansprachen, gehalten bei der Einäscherung am 29. Oktober 1930. 


Vor einigen Tagen haben wir uns noch die Hände geschüttelt, und Du hast 
Deiner Freude Ausdruck gegeben, daß wir uns noch einmal sehen konnten, und 
nun liegst Du da, still und stumm, bist dem ehernen Gesetze der Natur ver- 
fallen. Alles Irdische ist vergänglich, aber der Geist lebt. 

Begnadet war Werner Woliiheim; der Hang zum Schönen war ihm als ein 
göttliches Geschenk in die Wiege gelegt worden. Die Liebe zur Musik, die ihn 
sein ganzes Leben begleitete, trieb ihn von der Juristerei ab. Die Fragen nach 
dem Wie und dem Warum führten ihn der Kunstwissenschaft zu. Aber Dilettanti- 
sieren stand ihm fern. Er gab sich in feste Schulung und machte alles mit, wie 
der Jüngsten einer, jedoch mit dem Verstande des gereifien Mannes, mit dem 
Zielbewußtsein eines nach dem Höchsten Strebenden. Ich hatte das Glück, zu seinen 
Lehrern zu gehören, konnte es durch mehr als zwanzig Jahre miterleben, wie ernst 
er es mit der Musikwissenschaft meinte. Ich teilte mit ihm die Freuden, die er 
an dem Aufbau einer Fachbibliothek hatte. Da zeigte sich seine Liebe zum Buch, 
da offenbarte sich der geniale Bibliothekar, der hervorragend tüchtige Fachwissen- 
schaftler, der bewußt einen Stein zu dem andern trug und nach wohldurchdachtem 
Plane eine Fachbibliothek errichtete, wie sie in solcher Vollkommenheit die Welt 
in privaten Händen noch nicht gesehen hatte. Und welche Freude bedeutete es 
für ihn, als er seinen Büchern ein Heim geben konnte, das nach seinen Plänen 
errichtet war. Die alte preußische Devise „Ich dien“, war auch sein Wahlspruch, 
den er in praxi immer befolgt hat. Seine Bibliothek stand den ernst Strebenden 
offen und hat viel Gutes geschaffen, bis auch sie unter den Nachwirkungen des 
Krieges fiel. Nur der, der selbst einem ähnlichen Institut vorsteht, weiß, was eine 
solche Aufbautätigkeit bedeutet, wieviel Können und Wissen dahinter steht, wieviel 
mühselige Arbeit geleistet werden muß, um solch eine Sammlung zu gewinnen 
und sie der Auswertung zu erschließen. In einer ganzen Reihe von Fällen hat er 
selbst Hand ans Werk gelegt und in ausgezeichneten, künstlerisch abgerundeten 
Aufsätzen Objekte seiner Bibliothek behandelt. Ich denke an seine Studie über 
„W. A. Mozart Sohn“ oder an das Verzeichnis seiner Tabulaturdrucke für Martin 
Breslauer oder an „Das musikalische Krenzlein in Worms 1561.“ Seine besondere 
Liebe besaß Johann Sebastian Bach. Was irgendwie in den Bachkreis hinein- 
gehörte, hielt er fest und machte es der Forschung zugänglich. Erinnert sei nur 
an die Möllersche Handschrift. Er gewann dadurch ganz besondere Kenntnisse. 
Kein Wunder war es, daß man die Neubearbeitung der als vorbildlich angesehenen 
Bach-Biographie Philipp Spittas in seine Hände legte. Seine Arbeiten über „Hans 
Bach, den Spielmann“, seine Beiträge „zur Geschichte der Musik in Celle“ er- 
schienen. Aber je tiefer er schürfte, umso mehr erkannte er, daß die Fundamente 
ganz neu zu legen wären und das Spittasche Werk besser unangetastet bliebe. 

Seine Bibliothek hat ihn zum besten Kenner der musikalischen Bücherkunde 
gemacht. Mit ein paar Freunden, Springer und Schneider, stellte er sich in den 
Dienst der Bibliographie und bereitete den Weg zu einem idealen Eitner durch 
die „Miscellanea bibliographica“. Auch als die Not der Zeit die Weiterführung des 
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Unternehmens unmöglich machte, behielt er das Ziel im Auge, blieb eine der trei- 
benden Kräfte zur Schaffung einer vollkommenen „musikalischen Quellenkunde“. 

‚Aber über dem Buch vergaß er nicht den lebendigen Zusammenhang mit der 
Kunst, Er stand im Musikleben seiner Zeit, hat das Alte wie das Neue kritisch zu 
erfassen versucht, war Musikwissenschaftler und Musikfreund und wandte auch 
ästhetischen Fragen seine besondere Aufmerksamkeit zu. 

Uneigennützig war er im Dienste des allgemeinen Interesses tätig. Er stellte 
seine Bibliothek dem Staate zur Verfügung, war eine Stütze der Deutschen Musik- 
gesellschaft, war seit Jahren die treibende Kraft der Ortsgruppe Berlin, stand mit 
an der Spitze der Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft und 
hat sein Organisationstalent in dem Dienste so manchen ästhetischen Kongresses 
erprobt, 

Wir danken Dir, Werner Wolffheim, von ganzem Herzen. Und wie Du uns 
immer die Treue bewahrt hast, so werden wir sie auch Dir über den Tod hinaus 
bewahren. Dem lieben alten Freunde gilt dieser letzte Gruß. Du bleibst unser. 


Johannes Wolf. 


Es obliegt mir, im Namen des Verbandes deutscher Musikkritiker einige Worte 
des Gedenkens für Werner Wolffheim zu Ihnen zu sprechen. Er ist viele Jahre der 
2. Vorsitzende unsres Verbandes gewesen, und als solcher auch von uns gegangen; 
bis in die letzten Tage seines Lebens hat er sich noch mit den Angelegenheiten 
des Verbandes beschäftigt. 

Als wir, ein sehr kleines Häuflein, vor 17 Jahren den Verband gründeten, war 
uns allen klar, daß wir Werner Wolffheim nicht entbehren könnten, obwohl er 
sich nie im Hauptberuf mit Tageskritik beschäftigt hatte und beschäftigte, und nur 
gelegentlich zur musikkritischen Feder griff. 

Es war nicht etwa seine juristische Versiertheit, so wertvoll sie uns war, die 
ihn uns unentbehrlich machte. Es war seine Persönlichkeit und sein Charakter. 

Das Juristische war für ihn nur die äußere Kontrolle für seine tiefe Recht- 
lichkeit, seinen Gerechtigkeitssinn, seinen Takt in allen Standesfragen, ein Takt, 
der sich auch bei schwierigen Fällen mit der Genauigkeit einer Goldwage bewährte. 

Er hat mit einer Art von Leidenschaft über die Reinheit, über die Rein- 
haltung unseres Standes gewacht. Sein Begriff von Kollegenschaft war nicht der 
herkömmliche, formale. Er war jedem von uns, der seiner Ehrlichkeit, Unbestech- 
lichkeit, der Vornehmheit seiner Gesinnung standhielt, ein Freund. Sein Tadel war 
eine Ehrung, sein Lob eine Auszeichnung, Jeder von uns hat in dem Kollegen 
einen Freund verloren; keiner von uns wird ihn je vergessen können. 


Alfred Einstein. 


Das ist ein harter Abschied, den wir in dieser Stunde nehmen. Wir trennen 
uns — im Raum und in der Zeit, aber nicht im Geiste — von einem liebens- 
werten Menschen. Seine warme Hand, die wir so oft umspannt hielten, ist er- 
kaltet, sein Auge leuchtet nicht mehr, seine Stimme ist verklungen. Was bleibt uns? 
Ein Bild. 

Das Bild Werner Wolffheims ist soeben in festen Zügen gezeichnet worden. 
Auch ich hätte viel zu berichten von seiner stillen und wirksamen Hilfe, von der 
Stetigkeit und Zuverlässigkeit seines Wesens. Ich könnte erzählen, wie wir vor 
nahezu zwanzig Jahren den ersten Ästhetiker-Kongreß vorbereiteten, wie wir die 
„Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft“ gründeten und in 
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stürmischen Zeiten über Wasser hielten, wie wir bis in die letzten Tage hinein 
uns zu gemeinsamer Arbeit fanden. Mit Werner Wolffheim zu beraten war des- 
halb so erfreulich, weil er sich nie auf Verneinung beschränkte, sondern nach 
Möglichkeit anerkannte und förderte. Er stand überhaupt den Dingen bejahend 
gegenüber, sowohl dem natürlichen Sein als auch den geistigen Werten. Für alle 
Seiten des Lebens war er aufgeschlossen. Seine Aufnahmefähigkeit war grenzen- 
los: er wurde nicht müde zu schauen, zu hören, zu lesen. Daher liebte er das 
Leben, und der Schritt ins Unbekannte wäre ihm schwer gefallen, hätte er ihn mit 
Bewußtsein tun müssen. Auch für uns ist der Einbruch des Todes in dieses Dasein 
allzu früh erfolgt; uns allen wird der treue Helfer fehlen. Und die ihm Nächsten, 
die Mutter, die Schwester und die Gattin, sie starren nun ins Leere. Kein Wort 
des Trostes kann ihnen ersetzen, was das Schicksal ihnen genommen hat. 

Unseres Freundes Leben liegt offen vor uns wie ein aufgeschlagenes Buch. 
Wir finden darin viele Seiten hellen Glücks und einige Seiten dunklen Leides. 
Aber kein Blatt braucht überschlagen zu ‚werden. Dies Lebensbuch hält strengem 
Urteil stand. Ein Mensch kann während des Ablaufs seines Lebens zeitweilig täu- 
schen; aber was der Rückschau am letzten Tage sich bietet: die Gesamtheit des 
Tuns und Lassens, das enthält die Wahrheit. Und weil die Wahrheit einfach die 
ist, daß Werner Wolffheim ein guter Mensch war, deshalb ist der Abschied so 
bitter. Nur noch wenige Augenblicke, und man wird den armen Leib, der eine 
reiche Seele barg, zu Asche verbrennen, und dann wird man die Asche in den 
Herd der Ewigkeit schütten. Uns bleibt das Bild. Wir werden es in uns tragen, 
solange uns selber der Atem vergönnt ist. Dies versprechen wir. 

„Der Rest ist Schweigen.“ 


Max Dessoir. 
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I. 
Die ästhetische Gefühlswahrheit. 


Von 
Gertrud Kuznitzky. 
II. 


Die Geltungsprobleme der ästhetischen Gefühlswahrheit. 


(Schluß.) 
1.Das Verhältniszwischen Erfahrungsgegenständ- 
lichkeit und ästhetischer Gefühlswahrheit. 


Im ästhetischen Fühlen sind Gefühlswahrheit und Erfahrungsgegen- 
ständlichkeit als verbunden gegenwärtig. Bestimmtes Wirkliches gibt sich 
uns als eigenartig Gefühltes zu fassen. Im Gefühlten, im eigenartig 
Charakterisierten ist also zugleich eine Erfahrungsbestimmtheit gegen- 
wärtig. Indem die Stimmung einer Landschaft zu uns spricht, wissen 
wir zugleich um die dingliche Bestimmtheit der Gegenstände Bescheid, 
die in der Landschaft zusammentreten. Es sind die „Züge“ der Land- 
schaft, die die Stimmung ausprägen. Die Landschaftsstimmung haftet an 
den verstreuten Bäumen auf jener Wiese, am Grün jener Wiese, am Blau 
des Himmels usw. Einzelne dingliche Momente schließen sich zu einem 
Ganzen zusammen, in dessen Einheit das Stimmungsganze beschlossen 
liegt. Die Gefühlswahrheit wäre uns nicht Wahrheit, wenn ihre Eigen- 
art nicht durch das Gegenwärtige in seiner dinglichen Bestimmtheit moti- 
viert wäre. Aber diese Motivation macht den Wahrheitsgehalt noch nicht 
aus. Die Motivation durch Tatsachen ist eine Sinnbeziehung jedes Er- 
lebens, nicht bloß des „erlebten Erlebens“, das das Gefühl darstellt. Wo 
immer sich uns Psychisches zu fassen gibt, bestimmt es sich als abhängig 
von Tatsachen. Wenn ein Gefühl auf eine Landschaft bezogen ist, so 
liegt dem zugrunde, daß unsere Empfindung, unsere Wahrnehmung, 
unsere Raumauffassung auf sie bezogen ist. Der eigentümliche Wahr- 
heitsgehalt des Gefühls ist aber durch diese Beziehung noch nicht be- 
dingt. Er urteilt über Züge des Tatsächlichen, aber er ist nicht schon 
damit gegeben, daß Tatsächliches wie mit der Empfindung, so auch mit 
dem Gefühl in Beziehung tritt. Wir erfaßten den Wahrheitsgehalt des 
Gefühls unter den Gesichtspunkten der Eigenart und des ästhetischen 
Wertes. An diesen Begriffen zeigt sich schon, daß die Gefühlswahrheit 
kein Urteil über Tatsachen ist, denn Tatsachen als Tatsachen sind weder 
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eigenartig noch werthaft. „Das ästhetische Verhalten ... verzichtet ... 
darauf, die Objekte in Sonderklassen aufzuteilen und sie durch besondere 
Unterscheidungsmerkmale, wie sie in empirischen Begriffen ausgedrückt 
werden, zu bezeichnen und zu bestimmen. Die intuitive Einheit der Ge- 
stalt bedarf nicht dieser vorgängigen „diskursiven“ Sonderung. Der freie 
Prozeß des Bildens selbst wird hier durch die Rücksicht auf den objek- 
tiven Bestand der Dinge, wie wir ihn in wissenschaftlichen Begriffen und 
Gesetzen festhalten, nicht gebunden und eingeschränkt.“ (Cassirer, Kants 
Leben und Lehre, S. 336.) Damit scheint nun jede Beziehung zwischen 
der Gefühlswahrheit und den Wahrheitsgehalten der Tatsachenwirklich- 
keit abgeschnitten zu sein. Die Geltung der Gefühlswahrheit scheint sich 
trotz ihrer Motivierung durch Tatsachen dem Tatsachenzusammenhang 
gegenüber völlig frei und willkürlich zu bewegen. Aber die Möglichkeit 
einer Beziehung zwischen Geltungszusammenhängen bleibt bestehen. 
Es ist die Frage: haben wir in den Begriffen Gestalteigenart, Stimmungs- 
eigenart, Erscheinungswert den Sinngehalt der Gefühlswahrheit völlig 
umschrieben oder will und kann die Gefühlswahrheit zugleich eine Be- 
ziehung auf den Zusammenhang ‘der ästhetisch erscheinenden Tatsachen 
enthalten? Diese Beziehung kann freilich in keinem Falle den Sinn haben, 
daß das Gefühl Tatsachenzusammenhänge erkennt. Aber die Möglich- 
keit bleibt offen, daß dem Fühlen eine Beziehung auf das Zusammen- 
hangen des Tatsächlichen als solchen, auf die Idee dieses Zusammen- 
hangens, auf das Ganze des Seins innewohnt. 


2. Erscheinungszusammenhang und Gegen- 
wartsganzheit. 

Der Begriff der Erfahrung bezeichnet ein besonderes Verhältnis zwi- 
schen der räumlich-zeitlichen Tatsachenwelt und dem Gegenwart-Wissen. 
In Erfahrungssätzen werden zwar Wahrheiten im strengen Sinne der. 
Objektivität ausgesprochen, nicht „Gefühlswahrheit“ oder subjektive Ein- 
sichten, die nur als Oestaltungen eines individuellen Sich-jetzt-Wissens 
Sinn haben, sondern solche, deren Bestimmtheit von der individuellen 
Besonderheit eines Sich-Wissens unabhängig ist. Aber den Erfahrungs- 
satz kennzeichnet der Bestimmungszug, daß wir um den fraglichen Tat- 
bestand als einen „von uns erfahrenen“ und dem Wissen erfahrbaren 
wissen. Und damit schließt der Begriff der Erfahrung notwendig auch 
eine Beziehung zum Gegenwart-Wissen ein. 

Diese Beziehung ist eine zweifache. Es ist zunächst die Beziehung 
der Wahrheitsetzung überhaupt zum Gegenwart-Wissen. Ein Bedin- 
gungsverhältnis, ein gegenständlicher Zusammenhang, der Wahrheit ist 
oder als Wahrheit in Frage gezogen wird, ist eine.Norm, die sich unserem 
Gegenwart-Wissen vorzeichnet. Wenn dies und jenes gesetzt wird, ge- 
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hört — sei es begrifflich, sei es erfahrungsgemäß — dies und jenes andere 
in denselben sachlichen Zusammenhang. Das bedeutet: indem bestimmte 
Gegenstände mir als gesetzt gegenwärtig sind, ist notwendig dieser oder 
jener Wahrheitszusammenhang dasjenige, was ich jetzt zu denken habe: 
durch den Wahrheitszusammenhang ist der Fortgang meines Gegenwart- 
wissens determiniert. Das gilt für alles Wissen, alle Wahrheit, nicht 
bloß für die Erfahrungswahrheit. Im Erfahrungszusammenhang aber 
wird das Gegenwart-Wissen nicht nur zum Wahren in ein Abhängig- 
keitsverhältnis gesetzt, sondern es ist in gewisser Weise Ursprung der 
Wahrheitsetzung. Bestimmte Wahrheiten sind derart bestimmt, daß sie 
auf Realisierung in der Erfahrung Bezug nehmen. Das besagt: Unser 
Erfahren als Wissen von dem, was hier und jetzt vorgeht, begründet sie. 
Unser „Kenntnisnehmen“ gehört hier zu dem, was die betreffende Wahr- 
heit als Wahrheit ausweist. Es muß auf dieses Kenntnisnehmen rekur- 
riert werden, damit der als wahr erklärte Sachverhalt als so seiend, als 
tatsächlich so sich zeige. 

Wo dies der Fall ist, sind die Begriffe Sein und Tatsächlichkeit Aus- 
druck für ein besonderes, unableitbares Zusammenhangverhältnis für die 
Wirklichkeit, für die Kontinuität in Raum und Zeit. Erfahrung im Sinne 
des Wissens, das auf unser Wissen von einem jetzt als so oder so Vor- 
liegenden Bezug nimmt, ist Wissen von einem Tatbestand, der sich als 
jetzt so oder so erfolgend darstellt und damit in einen Zusammen- 
hang des Erfolgens, in den Zusammenhang des räumlich-zeitlichen Tat- 
sachenablaufs einordnet. Umgekehrt sind Sätze über den Zusammenhang 
räumlich-zeitlichen Tatsachenablaufs daran gebunden, daß sie in der Er- 
fahrung Bestätigung finden, daß ein Wissen um ein hier und jetzt 
Erfolgtes zu ihrer Begründung sich darbietet. Tatsachenzusammenhänge, 
Urteile der Wirklichkeitssetzung beziehen sich auf Erfahrbares und 
Erfahrung richtet solche Sätze auf. 

» Was als hier und jetzt vorliegt, sich bestimmt, bestimmt sich insofern 
als unserem Gegenwart-Wissen zugehörig, als dieses Gegenwart-Wissen 
sich unter der Anschauung des räumlich-zeitlich Ausgedehnten und Ge- 
stalteten weiß. Jetzt vorliegend, jetzt geschehend ist der gegenständliche 
Gehalt unserer „Wahrnehmung“. Erfahrungstatsachen sind in Wahr- 
nehmungsbestimmtheit begründet. Wahrnehmung, Erfassung des Jetzt 
und Hier ist des weiteren Bestimmung dessen, was sich uns sinnlich 
darbietet, was wir in unserem Empfinden als gegenwärtig erfassen. Wir 
dürfen hier nur flüchtig und schematisch Zusammenhänge berühren, die 
in der ganzen Lehre von der Erfahrung grundlegend sind. Wir können 
nur in der einfachsten und unvollkommensten Form Zusammenhänge 
aussprechen, deren begriffliche Fixierung den zentralen Problemen der 
Erkenntnislehre angehört. Wir dürfen das; denn das, worauf es für uns 
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ankommt, ist lediglich die Feststellung, daß Erfahrungsbestimmtheit sich 
insofern auf Gegenwart-Wissen gründet, als es sich auf Wahrnehmung 
gründet. Wie diese Begründung möglich ist, das zu erörtern, liegt jen- 
seits unserer Aufgabe. Wieso das individuelle und fließende Wahrneh- 
mungswissen doch dem Bestande des seinem Anspruch nach eindeutigen 
Erfahrungswissen und damit dem objektiven Tatsachenzusammenhang 
einverleibt ist, dies zu erörtern, hieße hier den Gedankengang der Kritik 
der reinen Vernunft wieder aufnehmen. 

Die Beziehung der Tatsachenwirklichkeit auf unser Erleben und 
Gegenwart-Wissen ist aber nicht bloß Beziehung auf unsere Sinnlichkeit, 
sondern zugleich Beziehung auf den Zusammenhang unserer Gegenwart, 
auf ihren Fortgang. Tatsachen müssen immer als jetzt erfolgend reali- 
siert werden können. Ich sehe eine Wolke vorüberziehen. Mein Gesehenes 
ist die vorüberziehende Wolke, etwas das ich als Tatsache der wirklichen 
Welt verstehe (gleichgültig wie weit hier schon eine Tatsache im wissen- 
schaftlichen Sinne anzuerkennen ist). Aber die Tatsache bekundet sich 
darin, daß die Wolke vorüberzieht, an mir vorüber, Ich wüßte 
vom Zug der Wolke nichts ohne dieses „an mir vorüber“. In diesem 
Ausdruck werden aber in Wahrheit zwei Bewegungsmomente bezeich- 
net. Die Wolke zieht vorüber, indem mein Jetzt vorüberzieht. Um die 
eigene Wahrnehmung wissen heißt den Fortgang des Jetzt und die 
weiterschreitende Erfahrungswelt in der Einheit eines Sinngehaltes wis- 
sen. Dieser Sinngehalt ist die Gestaltung meines Gegenwart-Wissens 
durch das Wahrgenommene und ist zugleich der Gestaltzusammenhang 
des Wahrgenommenen selbst durch den Fortgang des Jetzt. Jene Wolke 
bestimmt meine Gegenwart, ihr Zug ist das, was jetzt geschieht. Aber 
umgekehrt hat ihr Ziehen als ein Wahrnehmungsgehalt auch die Bedeu- 
tung, mein Jetzt aufzubauen, mir als das Sinnganze einer Gegenwart zu 
geben. So haben wir eine doppelte Beziehung der Erfahrungswahrheit 
auf unser Gegenwart-Wissen aufgewiesen. Erstens ihre spezifische Be- 
ziehung auf die Wahrnehmung, auf „Sinnlichkeit“, und zweitens ihre 
Beziehung auf den Fluß der Gegenwart, auf den Fortgang des Sich- 
jetzt-Wissens. Beide Beziehungen aber erweisen sich zugleich als Fra- 
gen nach dem ästhetischen Fühlen und der Gefühlswahrheit. Die Be- 
ziehung auf Wahrnehmung, auf Sinnlichkeit, Anschaulichkeit zielt auf 
ein Wissen, das sich mit der Besonderheit eines jetzt Angeschauten als 
Angeschauten beschäftigt. Zwar das Anschauliche bedarf für seine Be- 
stimmtheit in der Erfahrung keiner größeren Anschaulichkeit als sie in 
den Bestimmungen des Gegenstandes im Erfahrungsurteil enthalten ist. 
Ein Urteil über Pflanzen gewinnt keine größere „Wirklichkeitsnähe“ da- 
durch, daß ich mir eine Landschaft in sinnlicher Leibhaftigkeit vorstelle. 
Das Erscheinungsganze einer Landschaft ist im Zusammenhange der Be- 
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stimmung der pflanzlichen Erfahrungswirklichkeit etwas völlig Außer- 
sachliches und Fremdes. Aber dieser objektive Bestimmungszusammen- 
hang hat zur Voraussetzung, daß die Gegenstände, auf die er sich be- 
zieht, als erscheinende Gegenstände auch jederzeit in einem Zu- 
sammenhange der Erscheinung vorgeiunden werden können. Das 
heißt, er hat zur Voraussetzung, daß die anschaulichen Gegenstände — 
in unserem Falle die Pflanzen — als Glieder eines anschaulichen Ganzen 
uns gegeben werden, uns zum Erlebnis werden. Die Erfahrungs- 
bestimmtheit gibt nicht selbst ein solches Erlebnis wieder, denn für sie 
geht die Erlebnisbestimmtheit der fraglichen Gegenstände völlig in ihre 
objektive Bestimmtheit, in ihre Urteilsbestimmtheit ein. Ein Erlebnis, das 
die Erscheinung als Ganzes für das Erleben und nur als solches fest- 
hält, ist schon seiner Bestimmung nach ein „erlebtes Erleben“, ein Füh- 
len. So verlangt der Anschaulichkeitsbezug der Erfahrung die Anschau- 
lichkeit einer Erscheinung in ihrer Ganzheit, die sich nur jenseits des 
Erfahrungsurteils in einem fühlenden Erfassen der Erscheinung erfüllt. 
Das heißt: er verlangt die spezifisch ästhetische Synthesis der Erschei- 
nung. In ihr bestimmt sich Gestaltetes als Gestaltetes oder noch genauer: 
Gestaltetes als Sinnganzheit der Gestalt, als Gestalteinheit in ihrer Eigen- 
art. So wird die Erfahrungsgegenständlichkeit durch das Medium des 
Gestaltzusammenhanges mit der ästhetischen Gefühlswahrheit verknüpft. 

Ferner aber: die Erfahrungsgegenständlichkeit setzt, wie wir ge- 
sehen haben, eine Beziehung auf den Fortgang der Gegenwart, in der sie 
wahrgenommen wird, eine Beziehung auf das seiner Gegenwart inne 
werdende Sichwissen. Auch hier gilt, daß die Erfahrung selbst ein sol- 
ches Wissen nicht ist und nicht sein will. Ich darf „mich“ nicht gegen- 
wärtig haben, indem ich erfahre. Es gibt aber überhaupt nur ein „Haben“, 
in dem ich mir unmittelbar zum Bewußtsein komme, das ist das Fühlen. 
Und wir erkannten: im ästhetischen Fühlen wird dieses Haben unser 
mit der Gegebenheit eines Anschaulichen eins. 


3. NaturalsreineErscheinungim 
ästhetischen Fühlen. 


Die Bestimmtheit eines Tatsachenzusammenhanges der Erfahrung 
blickt also auf ästhetisches Fühlen als auf eine Ergänzung der Erfahrung 
aus. Es ist jetzt die Frage, ob auch das Umgekehrte gilt. Ist das ästhe- 
tische Fühlen irgendwie um den Tatsachenzusammenhang bekümmert? 
Wenn es dies sein soll, so ist nichts Geringeres verlangt, als daß das 
ästhetische Fühlen um Tatsachen als ein Zusammenhängendes weiß, es 
ist also verlangt, daß das ästhetische Fühlen die Idee der Natur 
in seinen Sinnzusammenhang aufnimmt. Wir brauchen uns aber nur auf 
die Eigenart des ästhetischen Erlebnisses vor einer Landschaft zu besin- 
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nen, um zu erkennen, daß das Fühlen in der Tat dieser Forderung 
Genüge leistet. 

Wir begreifen das jeweils erscheinend Gegenwärtige unter einem Aus- 
druck, der eben diese Beziehung im Sinne hat: „Horizont“. Im Wort 
Horizont liegt freilich die Eigentümlichkeit des hier Gegenständlichen 
nur unvollkommen ausgedrückt, denn Horizont heißt Grenze, und hier 
handelt es sich gerade darum, daß sich das ästhetische Gegenständliche 
der festen räumlichen und zeitlichen Begrenzung entzieht. Es ist Zusam- 
menhangsstück aus dem Zusammenhang der Natur, Erscheinungsmoment 
aus dem Erscheinen, das ihrem Zusammenhang überall zugehört. Und 
das ästhetische Ganze ist nicht nach einem rationalen Prinzip, nicht auf 
Grund einer Auslese bestimmter Dinge aus diesem Erscheinen abgeson- 
dert. Das ästhetische Gegenwart-Wissen ist also immer ein Hinein- 
blicken in ein räumliches und zeitliches Weitergehen der Natur und ihres 
Erscheinens. Was jeweils als Ganzes zusammengeht, wird uns doch 
nur so gegeben, daß wir es in anderes „übergehend“ wissen. Das gilt 
räumlich wie zeitlich. Von einer Landschaitsgruppe lassen sich die räum- 
lich benachbarten Dinge nicht scharf absondern. Eine Einheit des Er- 
scheinenden gestaltet sich als Einheitliches vor uns jeweils nicht in stren- 
ger Isolierung gegenüber anderen Einheiten, sondern gerade im Zusam- 
menklang mit ihnen oder im Gegensatz zu ihnen. Dieselbe Landschaft 
verwandelt sich, indem wir sie von verschiedenen Stellen aus zu Gesicht 
bekommen, und geht fließend in andere Landschaftsbilder über. 

Und: ebensowenig können wir der Zeit Stillstand gebieten, die den 
Anblick der Dinge verändert. Vielmehr: Solange uns die Dinge ästhe- 
tische Gegenwart sind, solange bedeuten uns auch ihre Veränderungen 
in der Zeit Momente im Weiterschreiten dieser unserer ästhetischen Ge- 
genwart. — Diese Gegenwart aber gehört ebenso wie jenes unabgrenzbare 
Verfließen zur Bestimmtheit des Horizontes. Das gestaltlich Angeschaute, 
ästhetisch und gefühlsmäßig sich Abzeichnende ist: „dieser Augenblick“, 
das heißt es ist das Geschehen, das sich mir als mein Jetzt verselbstän- 
digt. Mein Jetzt in seinem Fortgang und die veriließende Unendlichkeit 
begegnen sich in einem Gestaltgehalt, einem Sinngehalt. Das ist 
das Eigentümliche des Anblicks eines „Horizontes“ vor uns. 

Die Horizonteinheit gliedert sich, wie wir sahen, nicht in Dinge 
schlechthin, obwohl sie aus Dingen aufgebaut ist. Sie gliedert sich in 
Dinge als Gestaltmotive. Unter ihr begriffen sprechen die Dinge eine 
eigene Sprache, sie stellen sich als Momente eines Gestaltganzen dar, das 
die verfließende Unendlichkeit unserem Jetzt-Wissen mitteilt. Die Man- 
nigfaltigkeit der Dinge, die in Raum und Zeit unübersehbar weitergeht, 
jaßt sich eben damit zusammen, daß sie in dem uns Sichtbaren eins wird 
mit dem Weitergehen der Gegenwart, in der wir sind. In dem uns Sicht- 
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baren als Sichtbaren, als eben jetzt Wahrgenommenen, tritt sie in diese 
Geschlossenheit des Sinnes. Das heißt, ihre Sinneinheit ist gebunden an 
den Sinnlichkeitsbezug des Wahrnehmens. Wir werden ihrer, des Tat- 
sachenzusammenhanges der Natur gewahr, sofern wir etwas vor uns 
haben als das eben jetzt sich Darbietende. Die Erscheinung, die uns 
jetzt fesselt, der Anblick, der die Gegenwart erfüllt, dessen Beharren und 
Wandlung unser Gegenwart-Wissen in sich zieht, bedeutet uns das, was 
die Natur unserem Gegenwart-Wissen zu sagen hat. Darum sind alle 
Tatsachen hier Gestalt-Motive im Gestaltganzen. Darum ist die Tat- 
sachenwelt ihrem Sinne nach übersetzt in eine Gestaltwelt, sobald sie in 
den Gefühlsbezug übertritt. Uns in der Natur fühlen und die Natur 
fühlen, das bedeutet immer zugleich, so sehen, so um die Dinge wissen, 
als wenn es an ihnen nichts gäbe als Gestalt. Die Dinge reden zu uns 
von ihren Formen und Farben. Sie bauen sich uns so auf als seien ihre 
Erscheinungsmomente, ihre Gestaltzüge das, was ihre Körperlichkeit 
trägt. Der Himmel als Gehalt des jetzt vor uns Gegenwärtigen, der Him- 
mel als etwas, das uns mit einer Stimmung umgibt, ist vor uns als „blau“ 
und „Wölbung“. Wir stellen nicht fest: der Himmel hat blaue Farbe und 
ist gewölbt, sondern seine Tatsächlichkeit zieht sich in seine Gestalt- 
bestimmungen gleichsam hinein. Wir sehen den Baum nicht gebogen, 
sondern seine Erscheinung spricht sich in einem Sichbiegen vor uns aus. 
So ist uns das Wasser Flimmern und Rauschen. Wenn wir von allem 
diesem, vom Blau, Wölbung, Flimmern, Rauschen sprechen, so meinen 
wir nicht Qualitäten an den Dingen, wir meinen die Dinge selbst als 
Gestalten. Natur steht als reine Erscheinung vor uns, sofern wir um sie 
in Einheit mit unserem Jetzt wissen, sofern das Wissen von ihr gleich- 
bedeutend ist mit der Abzeichnung einer Gefühlswahrheit, der Ausbrei- 
tung einer Stimmung. ä 

Fühlen als ästhetisches Fühlen hat die Eigentümlichkeit, den Sinn- 
gehalt der Gegenwart mit der Sinnlichkeit der Erscheinung in eins zu- 
sammenzubinden. Das Gegenwart-Wissen und Uns-Wissen wird damit 
nicht etwa versinnlicht, gleichsam „materialisiert“, und die Erscheinung 
wird nicht spiritualisiert und umgedeutet, sondern das eine weckt und 
verdeutlicht das andere. Wir erfassen uns, wir fühlen uns lebend, wir 
wissen das Sein in unserer Gegenwart fortschreitend, indem die Welt in 
ihrer Wahrnehmbarkeit sich unserer Gegenwart einfügt. Wir erfassen 
andererseits den reinen Wahrnehmungsgehalt der Dinge, indem diese die 
Gestaltmotive des Gestaltganzen unserer Gegenwart werden. Die „un- 
sachliche“ Einheit des Horizontes ist die Einheit, unter der zugleich der 
reine Erscheinungsgehalt der Welt und der Fortgang unseres Seins, 
unsere Gegenwart sinnvoll geordnet vor uns treten. Das ästhetische Füh- 
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len ist Entfaltung der Dinge als Gestalt und Entfaltung unserer Gegen- 
wart als Stimmung zugleich. 

Von den Gestaltmotiven und von der Horizonteinheit reden wir immer 
und notwendig in Ausdrücken, die den Gehalt Bewegung aussprechen. 
Farben, die sich ausbreiten, Formen, die Linien abzeichnen, Gestalten, 
die aufsteigen, sich wenden, ineinander verfließen. Diese Bewegungs- 
motive entsprechen dem Umstande, daß die Erscheinungen Gegenwarts- 
gliederungen sind. Wir wissen — alles ästhetische Gestaltauffassen ist 
Vertiefung der Gegenwart in sich selbst, ein Innewerden der Gegenwart 
in ihrem sich beständig erneuernden Gegenwartsein. Gestalt rein als 
Gestalt aufgefaßt ist schon Fortgang, nämlich präsenzzeitlicher Fort- 
gang, Weitergehen der Gegenwart. Wir werden der Ausdehnung der 
Welt gewahr, indem sie sich im Fortgang der Gegenwart spiegelt. 

Wir werden nach dem gleichen Prinzip der Ausdehnungs- und 
Gestalt-Einheit jedes Dinges gewahr. Der Zusammenhang der Natur ist 
ein Zusammenhang von Dingen und der Zusammenhang des Horizontes 
ist ein Erscheinungsganzes, zu dem Dinge zusammentreten; die Ding- 
einheit ist ebenso grundlegend für das ästhetische Fühlen und Gestalt- 
erfassen wie ihr Gliedbezug auf den unübersehbaren Zusammenhang des 
Ausgedehnten und des Fortgangs der Erscheinungen in ihm. Darum 
kann sich auch unser Gegenwart-Wissen ebensowohl auf ein einzelnes 
Ding zusammenziehen, wie es am Ganzen des Horizontes zum Wissen 
um sich selbst gelangen kann. Dann ist die einzelne Dingeinheit, diese 
Blume und dieses Blatt, dieser Hügel und dieser Baum uns ein Gestalt- 
ganzes, das seine Ausdehnung als Fortgang unserer Gegenwart entfaltet, 
Wir „verweilen“ bei ihm, aber dieses Verweilen ist zugleich das Erleb- 
nis eines Geschehens, es ist das Auseinandertreten und Zusammentreten 
der in der Erscheinung des Dinges sich darstellenden Gestaltmotive. 
Wir „prägen uns seine Züge ein“, das will sagen, wir erfassen es als 
eine Entfaltung von Zügen, als eine Entfaltung, die immer Gegenwarts- 
entfaltung, Übergang von einem Gehabten zu einem dazu gehörigen Ge- 
habten ist. Das kann man die Bestimmtheit eines „Körpers“ in einem 
besonderen ästhetischen Sinne dieses Wortes nennen. 

Die Blume und das Blatt an ihr, der Hügel und der Baum auf ihm 
sind gleicherweise Körper in diesem Sinne. Es gibt in der Natur kein 
„letztes Ding“, nichts — nichts jedenfalls, was Erscheinungseinheit ist, 
ist so streng Einheit, daßes nichtwiederumals Zusammengesetztes begriffen 
werden könnte. Das wiederholt sich notwendig an den Dingen als Kör- 
pereinheiten ästhetischer Gestaltung. Auch in dieser Bestimmtheit sind 
sie ebensowohl für sich Gegenständliches wie als Glieder höherer Ein- 
heiten bestimmt. 
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Ästhetische Körpereinheit in dem gekennzeichneten Sinne ist auch 
das „Beseelte“, ist vor allem auch der Mensch in seiner Erscheinung. 
Aber wenn uns ein Mensch in seiner Erscheinung ästhetisch gegenwär- 
tig wird, wenn wir ihn „anschauen“, so treten Bestimmungszüge in die 
Anschauung hinein, die wir noch nicht berücksichtigt haben: Bestim- 
mungszüge eines geistigen Seins, eines Charakters, einer persönlich 
seelischen Einheit. Seine Gestalt drückt sein „persönliches Wesen“ aus. 
Diese Ausdrucksbestimmtheit wendet sich gleichfalls an unser Gefühl, 
aber wie die ästhetische Gegenstandserfassung: diese Beziehung in sich 
aufnimmt, dieses Problem müssen wir hier beiseite lassen. 


4. Naturerlebnisundästhetisches 
Werturteil. 

Das ästhetisch Gefühlte ist eine Sinnbestimmtheit; die Tatsachen der 
Erscheinung in ihrer Gestaltung und der Eigenart ihrer Gestaltung ge- 
winnen zugleich eine Sinnbestimmtheit, durch die sie als Zusammen- 
hang einer Gegenwartsgestaltung erscheinen, weiterhin eine Sinn- 
bestimmtheit, kraft deren sie einen Gehalt unseres Fühlens, eine Stimmung 
ausdrücken. In diesem Sinnzusammenhang haben wir eine zwiefache 
Beziehung auf allgemeine Ordnungsverhältnisse der Gegenständlichkeit 
gefunden: die Beziehung auf die Wertordnung und die auf den Zusam- 
menhang der Wirklichkeit in der Erscheinung, auf die Natur. Kraft des 
zweiten Zusammenhanges weiß sich das Fühlen als eine Sinndeutung 
der uns gegenwärtig werdenden Erfahrungswelt. Das Gefühl hat also 
etwas über die Einheitsbegrifie der Erfahrungswelt zu sagen, und das 
Gefühl weiß darum, daß es dies vermag. Das Gefühl hält Erscheinungen 
in ihrer Erscheinungsgestaltung, Erscheinungseigenart fest, es bildet da- 
mit den Zusammenhang des Erscheinenden, den Zusammenhang des 
Seins, das wir in der Wahrgehmung erfahren, in besonderer Weise ab: 
es ist eine Sinngestaltung der Natur und wiederum, es weiß darum. Wir 
wissen im ästhetischen Fühlen, daß wir „die Natur“ erleben. Die Be- 
stimmtheit „ästhetisches Gefühl“ durchdringt sich mit der Bestimmtheit 
„Natur-Gefühl“. 

Dieser Gegenwart der Natur in unserem Erleben gehört, wie wir vor- 
her gesehen haben, eine Forderung des Naturbegriffes zu: Erfahrung 
gründet sich auf Gegenwart-Wissen, auf eine Unmittelbarkeit unserer 
Berührung mit der Erscheinung, und diese Unmittelbarkeit verlangt eine 
eigene Sinngestaltung. Fragen wir nun aber, wie diese Sinngestaltung 
der Natur im Fühlen, von der wir beständig wissen und wıssen müssen, 
Bestimmtheit gewinnt, so müssen wir uns nach einem Urteil um- 
sehen, das sich im ästhetischen Fühlen gestaltet. Das ästhetische Fühlen 
hat aber nur eine ihm charakteristisch eigene Urteilsbestimmtheit: die 
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ästhetische Wertbestimmtheit. Die Wertbestimmtheit ist zwar keineswegs 
der ganze Sinngehalt, der sich in der ästhetischen Gefühlswahrheit ge- 
staltet. Die Gestaltphänomene als solche, die Eigenart der Erscheinung, 
ihr Stimmungsgehalt sind nötig, um den Wertgehalt überhaupt verständ- 
lich zu machen. Aber ebensosehr gehört die Wertbestimmtheit zur Ge- 
gebenheit dieser Charakterzüge. Die ästhetische Eigenart einer Erschei- 
nung ist nur als ihren Wert oder Unwert Begründendes gegeben. Und 
darin liegt zugleich, daß es allein die Wertbestimmtheit ist, die dem 
ästhetisch Gegebenen die Bestimmtheit einer Urteilssetzung, eines Ord- 
nungsverhalts, einer Wahrheit verleiht. 

Auch jenes „Naturerlebnis“ aber, das wir im ästhetischen Fühlen 
gegenwärtig finden und das uns als seine tiefste Seinsbeziehung erscheint, 
macht von dieser Abhängigkeit gegenüber dem Wert-Wissen keine Aus- 
nahme. Denn diese Seinsbeziehung ist keine Seinsbestimmung, kein Ur- 
teil, das einen Seinsverhalt niederlegt. Wir wissen um das Sein, indem 
Erscheinung vor uns als Ganzes und zugleich als Repräsentant eines 
höheren Ganzen zu uns spricht. Wir wissen um das Sein eben im Be- 
wußtsein dieser Repräsentation, in dem Bewußtsein, daß das uns 
Anschauliche als „Horizont“ in ein höheres und weiteres Sein hineinragt. 
Aber diese Beziehung ist keine Ordnungsbeziehung zwischen dem An- 
schaulichen und seinem unendlichen Hintergrund. Sie ist unser Ahnen 
der Natur im Anschaulichen und ihr Anklingen im Anschaulichen, sie 
ist ein Ineinander von Horizontganzheit und Wirklichkeitsganzheit. Aber 
sie ist nicht die Darstellung einer bestimmbaren „Funktion“ des Hori- 
zontes in der Wirklichkeit. Indem das Erscheinungsganze vor uns die 
Wirklichkeit als sein höheres Ganzes repräsentiert, zeigt es sich als 
„Glied“ dieses höheren Ganzen, aber es ist nicht ein „Organ“ dieses 
Ganzen. Natur ist nicht in eine Mannigfaltigkeit solcher Glieder geglie- 
dert. Die Beziehung des ästhetischen Fühlens auf den Naturzusammen- 
hang begründet also keinen Urteilszusammenhang, der einzige Urteils- 
zusammenhang, in dem sie steht, ist wiederum der des ästhetischen Wert- 
urteils. Die Beziehung auf die Natur ist einer der Gehalte, die die 
„Schönheit“ und „Größe“ des Natureindrucks begründen. Sie gehört zur 
„Fülle der Erscheinung“. Sie klingt in der Landschaft vor uns zu- 
gleich mit ihrer Stimmung, mit ihrer Eigenart. Sie ist der Gestalt-Eigenart 
und auch der Stimmung gegenüber ein allgemeiner Sinngehalt. Es 
gehört ja zu ihr, daß sie über das jetzt Gegenwärtige hinausweist, aber 
dieser Hinweis, dieses Hinzeigen auf die Natur ist ganz in die Gestaltung 
vor uns gefangen. Es wird von der Erscheinung ausgesprochen, so wie 
sie sich anschaulich. darstellt, es fügt dieser Anschaulichkeit keine Ur- 
teilsbestimmtheit zu. Es faßt sich in einem Urteil also nur dort zusam- 
men, wo die Gestalt als Eigenartiges, Stimmungshaftes in ein Urteil ein- 
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geht: also im ästhetischen Werturteil. Schöne Naturerscheinung, große 
Naturerscheinung, das bleiben die einzigen Aussagen, in denen sich uns 
der gefühlte Gehalt der Natur bestimmt. Unsere Berührung mit der 
Natur im ästhetischen Erlebnis führt zu keiner Erkenntnis der Natur, 
zu keiner Naturwahrheit außer der, daß Natur in der Erscheinung 
Schönheit begründet. 


5. Gegebenheit des Seinsin der Idee alsästhe- 
tischer Gehaltundttheoretisches Problem. 


Wir nehmen für das ästhetische Fühlen in Anspruch, daß es mit dem 
ästhetischen Werturteil zugleich ein Haben und Erleben des Seins, ein 
„Schauen“ des Seins verknüpft. Hier können wir der Frage nicht ent- 
gehen, wieweit denn überhaupt von einer schauenden Erkenntnis gespro- 
chen werden darf. Das Gegenwärtigsein der Wahrheit tritt vor uns mit 
dem Anspruch der „Erfüllung“ der Wahrheit, mit dem Anspruch, die 
Frage zu lösen, die wir nach ihr stellen. Aber Fragen richtig stellen 
und richtig lösen ist die Aufgabe des wissenschaftlichen Urteils, und das 
schauende Bewußtsein ist nicht Wissenschaft. Es ist kein methodischer 
Gedankenfortschritt, es ist kein Gang von Urteil zu Urteil, es ist ja selbst 
nicht in einem Urteil zusammenzufassen, sondern es ist dem ästhetischen 
Urteil, das selbst nicht einmal ein wissenschaftliches Urteil ist, als „Aus- 
blick“ auf ein höheres eingeordnet. Aber wenn es einen Platz in der 
Erkenntnis haben soll, muß es bei aller seiner eigenen Methodenfremd- 
heit doch als ein notwendiges und Wahrheit Verbürgendes methodisch 
erreichbar sein. Wir berühren hier ein Grundproblem der Philosophie: 
die Frage, wieweit es eine philosophische Erkenntnis gibt, die nicht 
bloß die Bestimmtheit wissenschaftlicher Methode ist. Wir berühren wei- 
terhin die Frage, wieweit in dieser Erkenntnis der Begriff des Schauens 
einen Platz hat. Wir beantworten diese Fragen nicht vollständig, wenn 
wir dem ästhetischen Fühlen im Naturerlebnis eine Leistung für die 
Gegebenheit des Seins zusprechen. Denn darin liegt weder, daß alles 
Schauen ästhetisches Fühlen ist, noch daß alle philosophische Wahrheits- 
bestimmtheit Schauen ist. Aber wir beantworten jene Fragen dennoch 
im Prinzip positiv. Besitzt das ästhetische Fühlen das Sein in der Idee, 
so ist das eine philosophische Erkenntnisleistung des Fühlens, und zwar 
eine Erkenntnisleistung im Sinne einer nicht wissenschaftlichen Erkennt- 
nis, im Sinne eines Schauens. 

Die Verantwortlichkeit dieser Konsequenzen ist deutlich, und wir müs- 
sen uns bewußt sein, daß der Begriff der Gefühlswahrheit, so wie wir 
ihn hier vertreten, sich vor den letzten Fragen der Philosophie zu recht- 
fertigen hat. Wir können diese Rechtfertigung hier nicht vollständig 
vollziehen, aber wir können und müssen einen Nachweis erbringen: 
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wie immer über jene Frage der schauenden Erkenntnis zu entscheiden 
ist, sie ist als Erkenntnis nur gerechtfertigt, wenn ihr Verhältnis zur 
wissenschaftlichen Erkenntnis klargestellt werden kann. Insofern — 
wenn auch vielleicht nur insofern — ist ihr die Wissenschaft übergeordnet. 
Denn die Aufgabe einer solchen Klarstellung bedeutet eine Aufgabe 
rationaler Auseinandersetzung mit dem Prinzip des rationalen Erkennens 
selbst. Was diese Auseinandersetzung im Bereiche der ästhetischen Ge- 
fühlswahrheit bedeutet, ergibt sich daraus, daß diese Gefühlswahrheit 
der Erscheinung innewohnt. Die Erscheinung wird gegenständlich 
in der naturwissenschaftlichen Erfahrung. Wir haben also die Beziehung 
zwischen der ästhetischen Seinsgegebenheit und der naturwissenschaft- 
lichen Erfahrungserkenntnis nach ihrem grundsätzlichen Verhältnis 
klarzustellen. Wir haben zu zeigen, ob und inwiefern das Schauen, von 
dem wir hier reden, das Haben der Seinsidee im Naturgefühl zu Grund- 
begriffen der Erfahrungserkenntnis in einer eindeutigen und notwendigen 
Beziehung steht. Wir werden diese Frage bejahend beantworten können. 
Naturerkenntnis fordert ästhetische Anschauung zu ihrer Ergänzung, 
das ist uns schon früher deutlich geworden. Aber diese Forderung 
reicht weiter. Erfahrung fordert auch zu ihrer Ergänzung, daß ihr im 
ästhetischen Fühlen eine unmittelbare ideelle Gegebenheit des Seins zur 
Seite tritt. 


6. Die Idee des Naturganzen. 


Fühlen ist ein Sinnwissen im Ereignis-Wissen. Seine ganze Leistung 
gegenüber den Ereignissen der Erfahrung kann nur darin bestehen, daß 
es die Erfahrung als Sinnzusammenhang einer eigenen Ord- 
nung unterwirft und damit Unvollkommenheit, die der Erfahrung eben 
als Sinnzusammenhang anhaftet, ausgleicht. Fühlen macht die Mannig- 
faltigkeit der Tatsachen der Natur nicht zur überschaubaren Totalität, 
aber es weist einen Punkt der Sinnbeherrschung in dieser Mannigfaltig- 
keit auf. 

Unser Erfahrungswissen ist kein ruhendes Umfassen des Wirklichen 
und Wahren. Es hat seine Bestimmtheit nur als die Entfaltung eines 
weiterschreitenden Prozesses der Erkenntnis. Jede Tatsachenbestimmung 
ist gebunden an die Sinnbestimmtheit, die „Determination“ des Erkennt- 
nisfortganges, in dessen Zusammenhang sie gewonnen wird. Wir ge- 
winnen eine objektive Ordnung, innerhalb deren die Erkenntnis sich 
orientiert, nicht aus einem selbständig in sich bestimmten Ordnungsgefüge 
des Seins, sondern alle gewußte Tatsachen-Ordnung ist darum gewußt 
und darum geordnet, weil sie sich mit dem Zusammenhang unserer 
Frage nach einer Ordnung der Dinge in Beziehung setzt. Der Tat- 
sachenzusammenhang, den wir erfahren, ist also stets auf den Sinn- 


Bon http:/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1931/0122 DEG 
En 


DIE ÄSTHETISCHE GEFÜHLSWAHRHEIT. 109 


zusammenhang bezogen, an dessen Leitfaden unsere Erkenntnis fort- 
schreitet. Diese Bindung tut der Objektivität unseres Erkennens keinen 
Eintrag, da keine Objektivität außerhalb ihrer gedacht werden kann. 
Unter dem Gesichtspunkte der Objektivität bedeutet sie kein Moment 
der Unvollkommenheit in unserem Wissen. 

Wohl aber bedeutet sie ein solches Moment unter dem Gesichtspunkt 
der Erreichbarkeit eines der Wirklichkeit in ihrer Totalität angemessenen 
Wissens. Zwar daß die quantitative Vollständigkeit und systematische 
Geschlossenheit dessen, was besteht, gleichbedeutend mit dem Begriff des 
der Erkenntnis Unerreichbaren ist, damit findet sich unsere Erfahrung 
in ihrem Fortgang ab. Ihr ist die Idee des Ganzen ein regulatives Prin- 
zip, nach Maßgabe dessen sie ihre Fragen stellt, ohne in ihm je ein 
erreichbares Ziel zu erwarten. Aber nicht nur insofern, als sie unvoll- 
ständig bleibt, weiß sich unsere Erfahrung gegenüber dem Seinszusam- 
menhang als unvollkommen. Vielmehr wir wissen uns auch durch den 
methodischen Zusammenhang unserer Erkenntnis in besonderer Weise 
von der Totalität des Seins abgeschnitten. Durch den inneren Sinnzusam- 
menhang und die stetige begriffliche Klärung unserer Fragen an das 
Sein beherrschen wir erst wirklich die Realität. Aber dieser methodische 
Prozeß der Erkenntnis ist, je strenger er vorgenommen wird, um so mehr 
eine Beschränkung ihrer Leistung auf das im Zusammenhang unserer 
Fragen Mögliche und wird uns auch in diesem Sinne bewußt. So ist 
alles Erkennen eben als methodisch objektives Erkennen notwendig an die 
Gewißheit gebunden, daß es mit jedem Schritt, in dem es den Erschei- 
nungen Wahrheit abgewinnt, die Erscheinungen auch nur unter einem 
gewissen Gesichtspunkte erfaßt. Es weiß die Bestimmungen, die es dem 
Sein abgewinnt, sinnmäßig von der Totalität des Seins überragt, es findet 
seine Objektivität gerade darin, daß es kein Abbilden der Wirklichkeit 
ist, daß es sich niemals in den unmittelbaren Besitz ihrer Mannigfaltig- 
keit als einer sinngeordneten Mannigfaltigkeit bringt. 

Wiederum ist hier eine notwendige Schranke unseres Wissens 
gegeben. Aber hier bedeutet die Schranke zugleich einen Konflikt in der 
Wechselbeziehung von Sinn und Wirklichkeit, von der unsere Erfahrung 
ausgeht. Daß die Welt niemals die Gesamtheit ihrer in Sinnzusammen- 
hänge zu bringenden Tatsachenzusammenhänge sich abgewinnen läßt, 
das nehmen wir hin, indem wir den Prozeß des Weltbegreifens fort- 
setzen. Aber die Erfahrungserkenntnis weicht nicht nur vor derjenigen 
Totalität zurück, die das Sein in seiner räumlichen und zeitlichen Er- 
streckung umfaßt, sondern auch vor der, die es an jedem Punkte dar- 
stellt, wo es erfahren wird. Erfahrung geht aus vom Wechselbezug, der 
zwischen den Tatsachen in ihrer Anschaulichkeit und den Begriffen ihres 
Zusammenhanges besteht. Erfahrung bringt diese Begriffe auf ihren 
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notwendigen Ausdruck und die Möglichkeit der Deutung des anschau- 
lich Wahrnehmbaren aus dem begrifflich Erkannten ist das Kriterium 
der Richtigkeit dieser Erkenntnis. Dennoch vermag die Erfahrungs- 
erkenntnis niemals dahin vorzuschreiten, daß sie das Erfahrene so, wie 
es sich der Anschauung gibt, aus den Begriffen, in denen sie es analysiert, 
aufbauen könnte. Naturwissenschait ist nicht die Erhebung der von uns 
wahrgenommenen Welt in eine Anschauung höheren Grades, was sie 
begreift, wird nicht Element der Gegenstände, so wie wir sie anschaulich 
vor uns haben. Was sie bestimmt, das ist ein Beziehungsgefüge, das 
sich selbst auf das Wahrgenommene bezieht, ohne mit ihm eine Einheit 
der Wahrnehmung und Anschauung selbst werden zu können. Daß die 
Erfahrung fortschreitet, das bedeutet nicht, daß ihre Erkenntnis in ihrer 
Umfassung sich immer mehr mit der anschaulichen Ganzheit des Wahr- 
genommenen messen kann, sondern es bedeutet, daß sie ihre analytisch 
gewonnenen Begriffe von Naturvorgängen immer weiter in den ihnen 
eigenen Systembezügen verfolgt. Je entschiedener das geschieht, um so 
entschiedener scheidet sich der gewonnene Tatsachenzusammenhang von 
dem Tatsachenganzen, das wir wahrnehmend vor uns haben. Um so deut- 
licher tritt hervor, daß die Beziehung der Erkenntnis auf Anschauung 
wohl eine notwendige Beziehung, aber ihrem Sinne nach nicht Identi- 
fikation und Abbildung ist. Und damit bedeutet die Erfahrungserkenntnis 
einen Verzicht darauf, das Mannigfaltige der Wahrnehmung, das sie zu- 
sammen empfängt und nur darum bearbeiten kann, weil sie es zusammen 
empfängt, auch wirklich in dem Zusammenhang zu belassen oder gar 
durchsichtiger herzustellen, in dem es sich ihr darbietet. Wir wissen unser 
objektives Denken eben durch seine Objektivität zwar nicht von der 
Bestimmung der Gegenstände in dem Aufbau, in dem sie unsere Gegen- 
stände werden, abgeschnitten. Aber zur Wirklichkeit als einem Zusam- 
menhangsganzen gehört der Zusammenhang, in dem sie Objekt unserer 
Erfahrung wird, das Ineinander und Nebeneinander des Mannigfal- 
tigen der Anschauung. Die Totalität der Anschauung gehört zum Ga n- 
zen der Natur. Zwar es gehört auch zu ihr, daß sie immer nur in 
Teilen, im begrenzten Ausschnitt des jeweils Erscheinenden Anschauung 
gibt. Aber sinnmäßig gibt sie diese Anschauung in jeder Erscheinungs- 
gegebenheit von sich als einem Ganzen. Wir empfangen im jeweils An- 
schaulichen Gestaltetes, das sich in anderem Gestalteten jenseits unserer 
Wahrnehmung fortsetzt (Husserl). Natur wäre nicht sie selbst als ein 
Zusammenhangendes, wenn diese Kontinuität anschaulicher Gestaltung 
nicht bestünde. Indem die Wissenschaft die Zusammenhänge der Natur- 
wirklichkeit analytisch gewinnt und in dieser Analyse zugleich unter- 
einander verknüpft, strebt sie ihrem Sinne nach eben diesem Einheits- 
ganzen zu, das sich in der Kontinuität der Erscheinung gestaltet und in 
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dieser Gestaltung beständig zur Gegebenheit bringt. Aber die wissen- 
schaftliche Beherrschung der Erscheinung läßt kein einzelnes Glied des 
Gestalteten als Ganzes gelten, so wie es erscheint. Sie gibt darum auch 
die Vermittlung zu dem höheren Ganzen der Gestaltung preis, die sinn- 
mäßig durch-jede Erscheinung gebildet wird. Die Einheit der Natur ist, 
wenn sie in den beherrschenden Begriffen der Wissenschaft erkannt wird, 
nicht als die Einheit des Ganzen erkannt, das sich in den Erscheinungen 
fortgestaltet. 

Diese Inkongruenz bedarf eines Ausgleichs, aber das wissenschaft- 
liche Erkennen kann den Ausgleich nicht bieten. Der Ausgleich ist 
gegeben und der Widerspruch, in den sich die Methode objektiver Er- 
kenntnis mit der Idee einer in Richtung auf das Ganze der Wirklich- 
keit fortschreitenden Erkenntnis versetzt, ist behoben, wenn eine Gewiß- 
heit gegeben ist: die Gewißheit, daß alle jene Ganzheit und Mannig- 
faltigkeit der Erscheinung, die das objektive Erkennen eben durch seine 
methodische Bindung zurückläßt, uns gleichfalls als sinngebundene 
Mannigfaltigkeit gegeben ist. Unser objektives Erkennen darf sich von 
der Totalität des Wirklichen überragt wissen, wenn dieses Überragen 
nicht bloß eine negative Bestimmung ist. Es darf sich auf die Folge- 
richtigkeit seiner Problemstellung einschränken, wenn das jenseits der 
Schranke Zurückgelassene eben dadurch, daß es zurückgelassen ist, in 
einen Sinnzusammenhang unseres Wissens eintritt. Für die Erfassung 
dieses jenseits der Objekte und als objektiv nicht bestimmbar bezeich- 
neten Sinnzusammenhanges steht das ästhetische Gefühl bereit. 

Ästhetisches Fühlen heißt die Wirklichkeit wissen so, wie sie unsere 
Gegenwart trägt. Fühlend wissen wir Tatsacheneinheit als Eigenart der 
Gegenwart aufgebaut. Fühlend wissen wir ferner diese Eigenart in 
Wertbeziehungen geordnet als etwas, das ästhetisch zu uns spricht. Füh- 
lend wissen wir endlich in der Eigenart und im Wertgehalt der Erschei- 
nung zugleich das Sein dokumentiert, das sich in Erscheinung prägt, so 
daß es uns mit dem Anschaulichen in der Idee gegenwärtig wird. Ästheti- 
sches Fühlen kann nie zur Ordnung der Tatsachen als Tatsachen bei- 
tragen, immer erfaßt es das ganz Individuelle, das, was ihm jetzt Gegen- 
wart wird. Fühlen hat also gleichfalls den Sinn einer Beschränkung. 
Nur ist es im Unterschiede von der methodischen Erkenntnis nicht Be- 
schränkung auf das im objektiven Erkenntnisfortgang Erreichbare, son- 
dern Beschränkung auf das dem Gegenwart-Wissen in seiner Ab- 
sonderung als Gegenwart-Wissen Erreichbare. Objektive Erkenntnis 
verknüpft Wissen mit Wissen und schränkt darum jedes einzelne Wissen 
in seinem ihm gegenwärtig Erreichbaren auf das ein, was es im Zu- 
sammenhange mit anderem Wissen erkennen kann. Gefühls-Wissen ver- 
teilt die Absichten umgekehrt. Es bestimmt nichts nach Maßgabe eines 
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Zusammenhanges der Erkenntnisbestimmung, es zerreißt den Zu- 
sammenhang der Erfahrung. Aber es vollzieht diese Absonderung um 
der Totalität des Gegenwärtigen willen, dessen Eigenart fühlend gewußt 
wird, und um der Totalität des Ganzen willen, auf das die Erscheinung 
zurückweist. Sofern wir fühlen, haben wir ein Ganzes des jetzt Seienden. 
In diesem Ganzen ist kein Moment wirklich bestimmt. Das reichste 
Fühlen bleibt insofern hinter der begrenztesten Erfahrung zurück. Aber 
das unexakt aufgenommene Ganze, dessen das Fühlen gewiß wird, ist 
andererseits eben jenes Ganze des Seins, das die Erfahrung preisgibt. 

Und es ist dieses Ganze als ein Sinnganzes. Ästhetisches Füh- 
len, so haben wir gesehen, ist Wissen um Gefühlswahrheit, es ist Wissen 
um die ästhetische Sinnhaftigkeit eines Erscheinungsganzen. Es findet 
diese Sinnhaftigkeit nicht in methodischer Bearbeitung des Seins, es weiß 
sie sich vom jeweils jetzt Seienden aufgeprägt. Es weiß sich mit der 
Totalität der Erscheinungsmannigfaltigkeit als einer Sinntotalität in Be- 
ziehung gesetzt, weil jede Erfüllung der Gegenwart mit einem Gehalt 
von Anschaulichkeit und Wert sich in gleicher Weise auf die Natur als 
das sich im Anschaulichen und Werthaften ausweisende Ganze bezogen 
weiß. Das Ganze, so gegeben, ist Natur, wie sie „zu uns spricht“, Natur 
als Gegenwart, als Erlebnis. Nur so, nur in dieser „subjektiven“ Bezie- 
hung kann Natur als Ganzes der Erscheinung und Zusammenhang der 
Gestaltung sinnhaft werden. Die Wissenschaft muß in ihren Begriffen 
das Naturganze als Erscheinungszusammenhang eben darum preisgeben, 
weil zu dieser Erscheinungsganzheit die Beziehung auf Gegenwart und 
Erlebnis gehört. In die objektive Begrifisbildung der Wissenschaft darf 
unser Erlebnis nicht eintreteri, denn die wissenschaftliche Begriffsbildung 
kennt unser „Sein“ nur insofern, als es mit dem Prinzip des begrift- 
lichen Zusammenhangs identisch ist. Die Stelle, an der das Erlebnis 
sich als sinnempfangendes Wissen zusammenfaßt, ist das „erlebte Erleb- 
nis“, das Fühlen. Die Stelle, an der das erlebte Erleben zugleich eine 
Beziehung auf die Zusammenhänge der Erscheinung gewinnt, ist das 
ästhetische Fühlen. So kommt dieses zu dem Recht, sich als ein „Haben“ 
des Ganzen der Natur und insofern als ein Wissen um Wahrheit auf- 
zufassen. 

Daß das Fühlen sich als Naturgefühl weiß, das besagt: Natur hat 
uns als Ganzes einen Sinn abzugeben. Nur freilich nicht als Ganzes im 
Sinne ihrer räumlich-zeitlichen Totalität, sondern als das Ganze, das 
sie in jedem Augenblick ist, sofern sie ein Sinnhaftes ist, indem wir von 
ihr wissen. Wir gelangen zwar nicht zu einer Bestimmung dieses Sinnes, 
aber wir empfangen Natur als ein Ganzes schlechthin, indem sie ein 
ästhetisches Ganzes vor uns gestaltet. 
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7. Die Aufigabenentialtung des Naturerlebnisses 
inder Kunst. 


Wir haben gezeigt, daß das Naturgefühl in seinem Anspruch, das 
Ganze der Natur in der Idee zu haben, eine Leistung erfüllt, die im 
Naturbegriff gefordert und nur vom Gefühl zu leisten ist. Das ästhe- 
tische Gefühl ist dadurch in seiner beanspruchten Beziehung auf Wahr- 
heit und Sein legitimiert. Aber wenn wir einem Wissen eine Beziehung 
auf Erkenntnis und eine Leistung für die Erkenntnis zusprechen, so 
müssen wir dabei voraussetzen und aufweisen können, daß das fragliche 
Wissen selbst um diese Beziehung weiß, daß es seine Stelle in der Er- 
kenntnis kennt. Unsere Erkenntnis kann nicht so aufgebaut sein, daß sie 
an einer Stelle eine Forderung aufstellt, in einem anderen Zusammen- 
hange eine Lösung gibt, und daß Forderung und Lösung nicht von 
einander wissen, sondern erst durch eine Vergleichung beider miteinander 
verbunden werden. Die ideelle Ausrichtung des ästhetischen Gefühls 
wird denn auch nicht erst durch eine Betrachtung von außen her mit 
dem Naturbegriff der Wissenschaft in Verbindung gesetzt. Vielmehr: sie 
ist bereits in sich selbst von dieser Beziehung getragen. Hätten wir nicht 
die Aufgabe der Naturerkenntnis gegenwärtig, so wüßten wir auch nicht, 
daß unser ästhetisches Fühlen vor der Erscheinung Naturgefühl ist, daß 
uns Erscheinung als reine Erscheinung das Ganze der Natur bedeutet. 
In dem ideellen Haben des Seinsganzen kündigt die Frage der Natur- 
erkenntnis, die Frage nach dem Aufbau des Seins ihre Gegenwart an. 
Darin zeigt das ästhetische Fühlen, daß sich unser Erfahren stets auf 
den Einheitszusammenhang der Natur zurückbezieht. Die wissenschaft- 
liche Aufgabe gegenüber der Natur ist nicht nur eine Rechtfertigung, 
sondern auch ein Beziehungsinhalt des Naturgefühls. Das Naturgefühl 
ist Antwort auf eine Frage, die in der Erkenntnis dauernd gestellt ist, 
Antwort nämlich auf die Frage nach der Einheit des Gegebenen, der der 
Zusammenhang des in der Wissenschaft Aufgegeben entspricht. 

Oder vielmehr: in allen Aufgabezusammenhängen der Naturerkennt- 
nis ist immer zugleich mit aufgegeben die Gegebenheit des Ganzen zu 
fassen. Diese Aufgabe aber übersteigt zugleich die wissenschaftliche Er- 
kenntnis. Gegebenes ist freilich in jedem wissenschaftlichen Beweisgang 
zur Erörterung gestellt und für die Aufgaben der Erkenntnis an dieser 
Stelle zureichend formuliert. Denn immer, wo etwas der wissenschaft- 
lichen Erklärung unterworfen wird, ist es zugleich bestimmt, so wie es das 
Problem stellt, und dieses Bestimmen heißt: Gegebenheit bestimmen. Aber 
diese in jeder wissenschaftlichen Problemstellung definierte Gegebenheit 
ist niemals die „Gegebenheit des Ganzen“. Sie darf es nicht sein, weil 
die Möglichkeit der Wissenschaft darauf beruht, daß die Erkenntnis von 
Einzelproblem zu Einzelproblem fortschreiten kann und nicht an der un- 
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endlichen Aufgabe, die das Ganze der Natur bildet, haften muß. Mit 
dieser Aufgabe bleibt die Gegebenheit des Ganzen für die Wissenschaft 
ein Unendliches und Unerreichbares, das heißt aber zugleich: sie ist als 
unerreichbar Aufgegebens im Fortgang der Erkenntnis gegenwärtig. Und 
eben auf dieses unerreichbar Aufgegebene bezieht sich das Naturgefühl 
zurück. Es hat die aufgegebene Gegebenheit als gefühlte Gegebenheit 
gegenwärtig, es blickt auf sie als ein sich in Erscheinungen Repräsentie- 
zendes aus. Es sieht die Gegebenheit, die unfaßbar vor der Erkenntnis 
steht, in der Erscheinungswelt gestaltet vor sich. Es eriaßt sie „im far- 
bigen Abglanz“. 

Daß aber ästhetisches Fühlen als Naturgefühl unter einer Aufgabe 
steht, das gibt auch ein besonderes Verständnis für das Schaffen, das 
Produktion ästhetischen Gehalts, Schöpfung ästhetischer Gegenständlich- 
keit ist: für die Kunst. Die Aufgabe der Kunst ist notwendig bestimmt 
dadurch, daß das ästhetische Fühlen als solches unter einer Aufgabe der 
Erkenntnis sich entfaltet. Kunst ist als Aufgabe „möglich“, weil das 
ästhetische Fühlen gegenüber der Natur seiner selbst in einer Aufgabe- 
beziehung bewußt wird. Die Kunst ist die Fortgestaltung dieser Auf- 
gabe als Schöpfung, als Produktion. Die Kunst ist freilich nicht allein 
unter diesem Gesichtspunkt zu begreifen; sie ist überhaupt kaum unter 
einem Gesichtspunkt allein zu begreifen. Die Kunst erschließt ästhe- 
tische Gefühlswahrheit und ideelle Seinsgegebenheit erst auf der Grund- 
lage anderer Leistungen, die ebensosehr zu ihrer Bestimmtheit gehören. 
Sie erschließt Wirklichkeit, die sich für unser Fühlen gestaltet, in der 
„dargestellten“ Wirklichkeit von Bild-, Wort- und Ton-Gestaltung. Zu 
ihrem Verständnis würde zunächst ein Begreifen dieser Realität in der 
„Darstellung“ gehören. Es ist zu einem Teil die Realität der Abbildung, 
so in der „bildenden Kunst“ i. e. S., so auch in aller redend darstellen- 
den Kunst. Aber die Darstellung beschränkt sich auch in diesen Kün- 
sten nicht auf das Abbilden, und die Künste der Musik und der Archi- 
tektur stellen dar ohne abzubilden. Fernerhin hat die künstlerische Ver- 
wirklichung der Gefühlswahrheit zur Voraussetzung, daß solche Dar- 
stellung überhaupt „zu unserem Gefühl spricht“, daß sie uns anspricht, 
erfreut, erregt, erhebt. Das sind alles Gefühlsbeziehungen, aber es sind 
Beziehungen der Motivation unseres Fühlens und Gefühlswissens, es 
sind’ ästhetische Beziehungen in einem ganz anderen Sinne, als sie dem 
Worte ästhetisch in seiner Bedeutung, eine Wert- und Seinssphäre zu 
begründen, zukommen. Die Analyse der Kunst, auf die wir hier nur 
ausblicken können, müßte die Leistung der Kunst für die Herausarbeitung 
der ideellen Seinsgegebenheit in geschaffener Gestaltung auf der Grund- 
lage dieser Voraussetzungen verständlich machen. 
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Wir können ja nur darauf hinweisen, daß diese Herausarbeitung als 
ein letztes Ziel über allem künstlerischen Schaffen steht. — Der einzelne 
Künstler mag von dieser Aufgabe selbst mehr oder weniger durchdrungen 
sein; zum Begriff der künstlerischen Aufgabe, die als eine uns, der 
Menschheit, der Kultur aufgegeben ist, gehört sie unlöslich. Auch in der 
Wissenschaft sprechen wir von einer solchen dauernd weitergehenden 
Kulturaufgabe. Dieser Begriff begründet sich hier darin, daß die wissen- 
schaftliche Erkenntnis im sachlichen Fortgang ihrer Problemstellungen 
und -lösungen ihre Fragen immer neu stellt. Die einzelne wissenschaft- 
liche Leistung ist grundsätzlich unabgeschlossen. Für die Kunst und die 
einzelne künstlerische Leistung kann das nicht gelten. Kein Kunstwerk 
fordert aus seiner Bestimmtheit als Kunstwerk heraus eine Fortsetzung 
durch ein anderes, Jedes gibt seine Schönheit und seine Erschließung 
der künstlerischen Welt abgeschlossen in sich selbst. Dennoch erwarten 
wir von der Kunst, daß sie sich immer weiter entfaltet, und wir würden 
es für ein Versagen des menschlichen Geistes halten, wenn wir wüßten, 
daß die „künstlerische Entwicklung“ stille stände und nichts Neues mehr 
zutage fördern könnte. In dieser unserer Stellung zur Kunst als einer 
Aufgabe, die sich notwendig immer von neuem stellt und deren Er- 
neuerung doch nicht als logische Aufgabenentwicklung begriffen werden 
kann, zeigt sich letztlich nur, wie eng verwandt die künstlerische Gegen- 
ständlichkeit dem Sein ist, das sich dem Naturgefühl erschließt. Dem 
Gefühl gibt die Natur sich gleichfalls nicht in logischer Entwicklung. 
Sie gibt sich jedem Erlebnis des Fühlens in erneuter Gestalt. Und um- 
gekehrt: das Erlebnis des Naturgefühls erneuert sich so unendlich als 
die Natur an Erscheinung, an Gestaltganzem unendlich reich ist. Dem 
Sein in der Gestaltung nachschaffend muß die Kunst als Ganzes auch 
dieser Unendlichkeit nachstreben. 

Kunst hat es jedoch nicht nur mit der Natur und ihrem Sein zu tun. 
Ihre Aufgabe reicht weiter, nicht nur insofern sie Darstellung und Ab- 
bildung ist, sondern auch insofern sie ästhetisch Werthaftes erzeugt und 
im Werthaften dem Gefühl Sein als Gestaltung zur Anschauung bringt. 
Kunst, so dürfen wir kurz sagen, gestaltet mit und in dem ding- 
lichen Sein zugleich Geistiges, sie gestaltet das Edle, das Reine, sie 
gestaltet persönliches Sein, menschliche Größe, unser Leben. Auch diese 
Gegebenheiten erschließt sie dem Gefühl, auch sie gibt sie als Gefühls- 
wahrheit zu erkennen. Hier aber hat sie eine Gefühlswahrheit zur Vor- 
aussetzung, die auch außerhalb der Kunst ein eigenes Reich bildet. Wenn 
sich uns Milde, Größe, unendliche Weite in einem Kunstwerk offenbaren, 
so ist das, was in solchen Gehalten zu uns spricht, nicht nur in manchen 
Fällen, überhaupt nicht die Natur: Die Milde ist Sanftmut, die Größe 
Stolz, die Weite Freiheit des Geistes. Die Mannigfaltigkeit persönlichen 
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Seins, die sich hier darstellt, ist eine Wertmannigfaltigkeit, die wir nur 
fühlen, ihre Charaktere sind wie die ästhetischen Charaktere „Eigen- 
arten“, in ihnen prägt sich die Gegenwart, die von dem Dargestellten 
ausstrahlt, als eine von persönlichem Sein durchwaltete Gegenwart. Die 
Kunst ist fähig, solche Gegenwart persönlichen Seins in der Erschei- 
nung zu gestalten, weileine Gestaltung der Natur für unser Fühlen von 
sich aus unter dieser Leistung steht: die Erscheinung des Menschen. 
Ein Mensch in seiner Erscheinung kann uns Ausdruck einer persönlichen 
Gegenwartsgestaltung sein, die in ihm lebendig ist: Ausdruck von Weite 
und Enge, von Reinheit und Niedrigkeit usw. Ja der Mensch ist in seiner 
Erscheinung nur diesen Gefühlswahrheiten des persönlichen Seins zu- 
geordnet, nicht Natursein, sondern nur Geistsein, Menschsein kommt in 
ihm zum Ausdruck. Dieses Sein aber ist ja jenseits der Erscheinung 
begründet und spricht nicht nur dadurch zu uns, daß wir uns Menschen 
in ihrer körperlichen Erscheinung, menschliches Sein als Ausdrucks- 
Gestaltung vergegenwärtigen. Es spricht zu uns in der Vergegenwärti- 
gung der Persönlichkeit, die Menschen in ihrer rein geistigen Existenz 
darstellen. Bei dieser geistigen Existenz, bei „Wesen“ der Person, öffnet 
sich das Reich der Gefühlswahrheit an einer zweiten Stelle; auch hier 
tritt Gefühlswahrheit neben logisch geordnete Wahrheit, denn das Reich 
der Person teilt mit dem der Erscheinung, daß es zugleich durch den 
Verstand beherrscht wird und doch eine unbeherrschbare Tiefe offen 
läßt, die nur dem Gefühl Rede steht. Wir können aber auf diese Sphäre 
nur ausblicken und müssen uns damit begnügen, die Mannigfaltigkeit 
der Gefühlswahrheit und ihre Leistung für die Erkenntnis vorerst an 
der Erscheinung der Natur aufgewiesen zu haben. 
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Die Weltanschauung Beethovens und ihre Gestaltung 
in der 7. Symphonie. 
Von 
Otto Schilling-Trygophorus. 
1. Teil: Tonsprache und Geisteswelt. 

Der musikalische Ausdruck ist seiner Natur nach niemals eindeutig. 
Eindeutigkeit ist dem Wort, dem Begriff möglich. Der psychologische Ort 
des Tones und seiner gesetzmäßigen Vielheit ist aber seinem Wesen ge- 
mäß das Seelenleben. Dieses besteht nicht in einem begrifilich festzuhal- 
tenden Zustand, sondern in fortwährend sich wandelnden Bewegungen 
und Erregungen, die lediglich erlebbar sind, also nur auf dem Weg 
innerer Erfahrung auf die Seele des empfänglichen Menschen übertrag- 
bar sind. Auch die Musik besteht niemals in einem Zustand, sondern in 
dauernder nach bestimmten Zeitmaßen fortschreitender Bewegung einer 
Vielheit von Tönen, die nach Gesetzen des Wohllauts und des musika- 
lischen Ausdrucks in bestimmte Beziehungen zueinander treten. Aber ver- 
möge der Organisation des menschlichen Geistes verbinden sich thema- 
tische Entwicklung, Harmoniefortschreitungen, instrumentale Klangfär- 
bungen mit bestimmten Gefühlen, Anschauungen und Willenswerten. 
Diese lassen zwar für Stimmung und Phantasie Spielraum. Ihr Inhalt 
bestimmt aber geistige Verfassung und Einstellung des Hörers. Das ist 
Folgeerscheinung der inneren Erfahrung. Der Wille wird mächtig an- 
geregt. In den feinen Fäden seelischen Geschehens, die sich hier knüpfen, 
haben wir die inneren Bindungen zwischen Musik und Weltanschauung 
zu finden. Musik vermag nicht lediglich intellektuell gefaßte Anschauung 
zu geben. Denn sie wirkt durch das sinnliche Mittel der Klänge und 
deren Verbindungen, die nach bestimmten künstlerischen Gesetzen mög- 
lich sind. Vielmehr erreicht sie ihrem Wesen gemäß Wirkungen, die viel 
tiefer greifen, als sich mit der Darstellung intellektueller Allgemeingültig- 
keiten zu begnügen. Das bewirkt sie dadurch, daß Verbindungen und 
Fortschreitungen von Klängen sich bis in feinste Abtönungen nuaneieren 
lassen. Wurzel und Nährboden ursprunghafter Weltanschauung liegen 
nicht in absolutem Intellekt, sondern in Gefühl, Grunderlebnis und in- 
nerer Erfahrung. Diese sind das Primäre, aus dem sich geistige Zusam- 
menhänge entwickeln. Ihr Ursprung ist in der letzten Tiefe des Seelen- 
lebens zu suchen. Ihre Auswirkung geht von dort aus. Dort liegen auch 
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Wurzel und Nährboden des musikalischen Schaffens. Im weiteren Ver- 
lauf innergeistiger Entwicklung bilden Gefühl, Willensantrieb und vor- 
stellendes Denken die unteilbare Lebenseinheit, die jede ursprunghaft- 
initiative menschliche Lebensbetätigung bestimmt. Der Kern aber alles 
Ringens um Weltanschauung liegt in dem unmittelbaren Grunderlebnis, 
in der inneren Erfahrung vermittels des Gefühls. Vermöge dieser Be- 
wußtseinsstufung offenbaren sich die Werte der Welt und des Lebens. 
Die Arbeit des Denkers unternimmt es, diese primären geistigen Vor- 
gänge lediglich rationaler Betrachtung, rein rationalem Nachdenken zu 
unterwerfen. Er verfolgt sie durch rein verstandesmäßige Tätigkeit bis in 
ihre letzte Folge. Das ist Reflexion im engeren, üblichen Sinn. Ihre aus- 
schließliche Betätigung ist einseitig. Ihr Weg führt schon deshalb in kei- 
nem Fall zum Ziel, weil kein rein intellektuelles Gebilde imstande ist, den 
ganzen Gehalt eines Gefühls, eines Grunderlebnisses, einer inneren Er- 
fahrung darzustellen und auszuschöpfen. Immer ist die Bewegung inner- 
halb dieser Bewußtseinsstufung feiner, umfassender, tiefer, lebendiger, 
als es Begriff und Reflexion wiederzugeben und selbst zu sein vermögen. 
Daher hat jede Reflexion — hier und im folgenden stets eine solche im 
engeren Sinn — die Einstellung, die ursprüngliche Lebendigkeit unmittel- 
barer geistiger Antriebe zu zerstören. Vergleichen läßt sich hiermit das 
religiöse Dogma. Die persönlich-geistigen Antriebe, die sich in religiöser 
Erregung kundgeben, sind im Dogma auf bleibend mitteilbare Sätze über- 
tragen und so der Reflexion überantwortet. Das Lebendige aber zergeht 
mit der Intellektualisierung®). 

Daher bedienen sich Menschen, die tief empfinden und denen eine 
starke Erlebensfähigkeit innewohnt, der Reflexion nur als Beihilfe zur 
Gewinnung von Klarheit, wenn das Gefühl, die alle geistigen Betätigun- 
gen erregende und vermittelnde innere Funktion, als Ergänzung des 
spekulativen Denkens bedarf. Die Reflexion gilt ihnen lediglich als not- 
wendiger Bestandteil der unteilbaren Lebenseinheit, die sich aus 
Gefühl, Wille und Gedanke vereinigt. Solche Menschen leben und ge- 
stalten durch den Sinn, nicht durch Intellektualität. Die intuitive Kraft 
des Gefühls, die jede ursprunghaft entscheidende Tat herbeiführt, 
herrscht und gesellt sich die Überlegung als regulierendes Moment. 
Solche Menschen nähern sich damit der Religion, die in der Er- 
fahrung eines höheren Wesens sich kundgibt, und der Kunst, die Leben 
und Form in sich eint und deren Inhalt in den Formen lebt. In der 
Kunst leuchten die vollen Farben des Lebens. In ihr herrscht lebendige 
Individualität. Daher strebt der solcherweise eingestellte Mensch, das 
Sinnbild seines Lebens in den individuellen Formen starker Kunstschöp- 


4) Ähnlich Eduard Spranger, Beethoven und die Musik als Weltanschauungs- 
ausdruck, $. 7. Leipzig 1909. 
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dung zu suchen. Das gilt für den Schöpfer wie für den empfänglichen 
nacherlebenden Menschen in gleicher Weise. An Stelle der allgemein gül- 
tigen Sätze der Reflexion treten in der Kunst konkret-sinnliche Gestaltun- 
gen, lebendige Verkörperungen unmittelbarer geistiger Bewegungen. 

Am deutlichsten prägt sich diese Eigenart der Kunst in dr Musik 
aus. Solch inneren Sinn gewinnt die Musik im großen Tondichter. Er 
tritt scharf hervor in Beethoven. Für ihn verliert die Musik den 
früher vorherrschenden Charakter der Entstehung aus äußeren Anlässen 
und für besondere Gelegenheiten. Beethoven hat die Tonkunst befreit von 
den sozialen Bindungen, die bisher auf ihr gelastet, sie gelöst von der 
Konvention, die ihre Entwicklung erschwert hatte. Er erhebt sie auch 
nach außen zu einer persönlichen Dichtkunst in Tönen, gibt ihr den 
Charakter und den Sinn freien Bekenntnisses. Sie wird bewuß- 
terweise zum Ausdruck dessen, was unsagbar ıst und in Begriffe 
und Worte nicht gefaßt werden kann. So tritt im besonderen in Beethoven 
der sich Form schafiende Geist (zveöue) mit scharfer Deutlichkeit in 
Erscheinung. Die Musik ist für ihn Gestaltung persönlicher Bewegungen 
und Erregungen des Geistes und daher Verlebendigung eines 
persönlichen Weltbildes. Damit offenbart sie Weltanschau- 
ung, keine allgemein gültigen Sätze, vielmehr lebendig-personi- 
fizierte persönliche Weltanschauung. Erlösung ist 
das Zielt). 

Beethoven geht von den allmählich ausgebildeten, zuletzt von Haydn 
und Mozart entschieden bestimmten Kompositionsarten aus, bildet und 
entwickelt sie weiter fort. Er stand bewußt auf dem Boden des historisch 
Gewordenen. Die Stärke seiner musikalischen Potenz überwand es aber 
und schuf eine urpersönliche Tonsprache. Deren Ursprung liegt in der 
ungemein tiefen Beseelung der Klangkomplexe. Diese ist Auswirkung 
und Folge seiner einzigartig starken Persönlichkeit. Sie spiegelt sein 
umfassendes Innenleben, seine geistige Verfassung. Sie leitet beide kraft 
innerer Erfahrung, kraft persönlichen Erlebens in unser Bewußtsein, 
offenbart sich auf diesem Weg als ihm allein eigen und läßt uns damit 
seine Tonsprache von jeder anderen unterscheiden. Form und Inhalt 
werden zu einer unaussprechlichen Einheit. Beethoven ist der wahre Ton- 
dichter. Jeder Ton, jede Klangfärbung, jede Klangkombination ist 
geistige Notwendigkeit. In ihr gehen alles Können und alle Kunst 
auf. Der Reichtum seiner Klanggestaltungen, die Kontraste seiner Aus- 
drucksart, die Symbolik der Polyphonie und der Instrumentierung, das 
dramatische Leben der thematischen Arbeit erleben wir nicht mehr nur 


1) Vgl. die weitere Verfolgung dieser Frage in des Verfassers Aufsatz „Welt- 


anschauung in Beethovens Musik?“ in „Neue Musikzeitung“ 1927 Heft 11/12, 
Seite 250 fl. Stuttgart. 
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als Leistung eines Musikers, sondern als eine unmittelbare geistige 
Sprache, die sich uns unwiderstehlich und unmißverständlich mitteilt ver- 
möge der Struktur unserer seelischen Organe. Diese Sprache ist ein gei- 
stiger Komplex, der zu seiner Aufnahme und zu seinem Verständnis nichts 
außer sich bedarf. In Beethovens Musik ist alles in zwingender Zusam- 
mengehörigkeit, in packender Deutlichkeit enthalten. Sie fordert lediglich 
Einstellung auf Töne und offenbart dann alles. Diese Sprache ist eine 
Kunst, in deren erhabener Größe und Schönheit wir die geistigen 
Vorgänge als unaussprechliche Einheit erleben und bewundern‘). 
In dieser Sprache gestaltet Beethoven die Welt seiner Ideen unmittelbar. 
Er denkt in Tönen, vertont nicht Worte oder Gedanken, sondern dichtet 
mit Tönen. 

Eine erhöhte Bedeutung gewinnt die Frage nach dem Sinngehalt und 
damit nach der Verlebendigung eines persönlichen Welt- und Lebens- 
bildes in der Siebenten Symphonie in A-dur. Diese ist, wie die Dritte 
(Eroica) in Es-dur und die Fünfte in c-moll, in hohem Grad von persön- 
licher innerer Dramatik erfüllt und getragen. Sie bildet geistesinhaltlich 
die Fortsetzung der Fünften. Doch ofienbart sich ohne weiteres die innere 
Veränderung und Weiterentwicklung, die der schöpferische Held beider 
Werke nimmt, Sie offenbart sich in dem Unterschied des Gehaltes und 
der Wirkung der Tonsprache in beiden Symphonien. Dazwischen liegt 
die Sechste (Pastorale) in F-dur. Sie liegt außerhalb des engeren Zu- 
sammenhangs, war aber notwendig, die innere Reife und abgeklärte Ruhe 
herbeizuführen, die die Siebente kündet. Im Verlauf der Sechsten wird 
Beethoven durch die Einwirkung der Natur auf seine Seele zum Frieden 
geführt. Die Symphonie erhellt seine nahe Verbundenheit mit der Natur, 
seine innige Liebe zu ihr. So empfand er in Tönen: „Wie froh bin ich, 
einmal in Gebüschen, Wäldern, unter Bäumen, Kräutern, Felsen wandeln 
zu können. Kein Mensch kann das Land so lieben wie ich. Geben doch 
Wälder, Bäume, Felsen den Widerhall, den der Mensch wünscht.“ — — 
„Ist es doch, als wenn jeder Baum zu mir spräche auf dem Lande: heilig, 
heilig. Im Walde Entzücken, wer kann alles ausdrücken — süße Stille 
des Waldes.“ — — „Allmächtiger — im Walde — ich bin selig — glück- 
lich im Wald — jeder Baum spricht — durch Dich, o Gott, welche Herr- 
lichkeit — in einer solchen Waldgegend — in den Höhen ist Ruhe — 
Ruhe Ihm zu dienen.“ Es ist ein besonderes Gebiet seines Seelenlebens, 
das Beethoven uns hier erschließt. Die Natur gibt ihm Sammlung. Gott 
offenbart sich ihm in der Natur als der allwaltende, in unstörbarer Ruhe 
weise lenkende Geist, der in seiner unwiderstehlichen Stärke alles in 
sich vereinigt. Dieses Erleben führt zurück ins Eigen-Persönliche. Dieses 


t) Vgl. auch Richard Benz, Die Stunde der deutschen Musik, 1. Bd., S. 358, 
359. Jena 1923. 
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aber weitet sich über seine engeren Grenzen hinaus und wächst nunmehr 
hinein in das allgemein Menschliche. So entsteht die Siebente. Ihre 
Sprache verrät deutlich die Veränderung des seelischen Ausdruckswillens. 
Wohl enthält sie noch die Einwirkung düsterer Mächte, die Beethoven 
bekämpft und sich unterwirft. Aber nicht mehr durchzieht sie der auf- 
wühlende schwere Kampi mit dem Schicksal, der die Fünfte charakteri- 
siert. Sie nähert sich vielmehr dem Willen zu musizieren um der Musik 
willen. Sie schafit schöne und charakteristische Formen. Sie schwelgt in 
der Freude am Klang. Dabei bleibt die Klarheit und Prägnanz des Aus- 
drucks dieselbe. Aber der geistige Stoff hat sich gewandelt. Naiver und 
reflektierender Charakter der Musik vereinigen und durchdringen sich. 
Bei Beethoven, dessen Werk die Aufmerksamkeit auf diesen Unterschied 
im musikalischen Schaffen erregt hat, finden wir stets die Vereinigung 
beider Charaktere, die sich kurz nennen läßt: Ausdruck, Gestaltung mit 
den Mitteln des ideal Schönen. Nur zuweilen gewinnt der eine Charakter 
über den anderen die Oberhand. Auch in seinen Instrumentalkonzerten, 
einer Kunstgattung, die doch in besonderem Maß um der Freude an 
edelem musikalischem Spiel willen ausgebildet ist, liegt die Persönlich- 
keit ihres Schöpfers mit ihren seelischen Bewegungen und Erregungen 
markant ausgeprägt. Das Klavierkonzert in Es-dur Werk 73 zeigt die 
ganze Originalität Beethovens. Es gehört in die geistige Sphäre der Drit- 
ten und Fünften Symphonie. Die großen Ecksätze sind belebt von ent- 
schiedener Energie, von Lust am Leben und seiner Betätigung, von Lei- 
denschaft, ja Zorn, aber auch getragen von Besinnlichkeit und Freude 
an ausgesuchten Klangkombinationen. Dazwischen webt Beethoven im 
Adagio in zartester, ätherischer Weltferne, wirkt er Liebe und reine Gei- 
stigkeit. Und wie das Klavier, von dem seine Kunst ausgegangen, kennt 
Beethoven den Charakter der Violine zu tiefst. Vermöge ihrer warm und 
innig schwingenden Töne singt er stets Höchstes. Im Violinkonzert in 
D-dur Werk 61 paaren sich sichere Energie und erdgelöste Geistigkeit. 
Die gesangvollen Weisen des Soloinstrumentes schweben von Erden- 
schwere befreit. Sie verwirklichen letzte Ausdrucksmöglichkeiten der 
Violine. Unter voller Ausnutzung des Schmelzes der Violintöne wirken 
diese transzendent und tragen empor in eine höhere reine Welt. Die Solo- 
violine gliedert sich organisch in das reich gestaltete Orchester ein. Da- 
bei wahrt sie ihre sologemäße Selbständigkeit. Konzertmäßiger und sym- 
phonischer Charakter sind in gleichem Grade ausgebildet. Dieser Typus 
zeichnet mehr oder weniger alle Instrumentalkonzerte Beethovens aus, 
vornehmlich aber die beiden hier genannten. 

In der Siebenten Symphonie iritt eine Freude am rein musikalischen 
Sich-Auswirken in Verbindung mit der Gestaltung einer starken inneren 
Dramatik in einer eigenartigen neuen Weise auf. Diese ist bedingt durch 
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die innere Wandlung und Entwicklung, die Beethoven auf dem Weg über 
die Pastorale seit der Fünften genommen hat. Die Siebente hämmert 
ihrer musikalischen Eigenart zufolge ihren Sinngehalt nicht mit der frap- 
pierenden Schärfe in das Bewußtsein des Aufnehmenden, wie es etwa die 
Fünfte tut. Das Beethovenisch Persönliche tritt in der Siebenten in einem 
hohen Grad abgeklärt und überlegen, durch den übermenschlichen Kampf 
mit dem Schicksal in der Füniten geläutert, durch die Naturerlebnisse 
der Pastorale beruhigt, in Erscheinung. Der Titan läßt das Irdische in 
weitem Abstand hinter sich. Die irdischen Kämpfe berühren ihn nur 
noch, aber erfassen ihn nicht mehr. Entsprechend der Lebenshöhe, die 
Beethoven erreicht hat, ist die Siebente überwiegend Aussprache einer be- 
stimmten seelischen Einstellung, nicht mehr ausgesprochener Nieder- 
schlag aufwühlender stürmender Kampfhandlung wie die Fünfte. Der 
Inhalt verallgemeinert sich gegenüber der Füniten insofern, als Beet- 
hoven nunmehr nach persönlichen Leiden und Kämpfen eine gewisse 
Vollendung menschlicher Entwicklung uns erleben zu lassen vermag, die 
dann in der Achten Symphonie in F-dur ihre Abrundung erreicht. In die- 
sem Werk strahlt dann nur noch kampflos lächelnde Heiterkeit. Die 
Achte setzt unmittelbar den Geist der Siebenten fort. Sie schwelgt in der 
in der Siebenten vollendeten’ Überwindung der irdischen Mächte. Sie 
schreitet auf der Höhe des Zieles fort, dessen Erreichung Beethoven im 
Verlauf der Siebenten bewirkt hat. So wird das Beethovenisch Persönliche 
Vorbild und Sinnbild des allgemein Menschlichen. Dabei ist die Ton- 
sprache der Siebenten eine dramatisch-gewaltige, im Gegensatz zu der 
überwiegend lyrisch-lieblichen der Vierten Symphonie in B-dur und der 
Pastorale. Sie verrät den Ausdruck persönlicher Lebensvorgänge, die sich 
unmittelbar an die Fünfte anschließen. Sie stellt damit die Fortsetzung 
der symphonisch-dramatischen Linie dar, die sich vordem von der Eroica 
zur Fünften zieht. 

Freilich in der Neunten Symphonie in d-moll entbrennt noch einmal 
der Kampf. Sie ist eine Rückschau auf Beethovens ganzes Leben und Lei- 
den. Der Sieg aber ist ein um so gewaltigerer. Die Neunte beweist die 
ungeheuere Spannkraft seiner Seele, die zuläßt, daß er rückschauend 
noch einmal Leben, Kampf, Leid, Liebe schöpferisch erträgt, um am 
Ende einen in letzte Höhen gesteigerten Sieg zu erringen, den Sieg der 
Freude, eine ins Kosmische übergehende Macht, die den Höhepunkt 
seines Weltbildes bedeutet. Auf den über die Mächte des Irdischen er- 
rungenen Sieg läßt Beethoven die erlösende, verklärende Freude folgen. 
Ihre Entfaltung ist erst möglich, nachdem Beethoven die „Missa solem- 
nis“ in D-dur Werk 123 vollendet‘), sich mit Gott und den letzten Din- 


4) Vgl. hierüber Eingehendes in des Verfassers Schrift „Missa solemnis: Die 
Geisteswelt Beethovens als überzeitliche Größe, das musikalische Schaffen in seinen 
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gen auseinandergesetzt, im „Credo“ seinen Gott und den Glauben an 
ihn gefunden hat. Missa und Neunte entstehen im wesentlichen in den 
gleichen Jahren. Beethoven erschaut in der Messe das Licht der 
jenseitigen Welt. Ihr folgt am Ende der Neunten der Durch- 
bruch der Freude. Der Sieger macht sich die Bahn frei ins Kos- 
misch-Unendliche. Damit vollendet sich das Welt- und Lebensbild des 
Meisters. x 

Auf dieser verklärten Höhe wandelt Beethoven weiter. Abbild dessen 
sind seine letzten Quartette. Doch nehmen diese eine andere Richtung 
der Aussprache an als die Symphonien. Das Symphonienwerk als in sich 
geschlossene, geistesinhaltlich fortschreitende Gesamtheit ist Spiegel und 
Abglanz von Beethovens gewaltigem Leben. Seine Persönlichkeit und ihre 
Betätigungen sind erhabenesSinnbild undVorbild des gesamten Menschen- 
tums in allen seinen Auswirkungen und Zuständen. So gefaßt gibt das 
Symphonienwerk gleichzeitig ein Bild des Lebens, Kämpfens und Wirkens 
des Menschlichen an sich. Zufolge ihrer vielgestaltigen und weitgespann- 
ten Struktur wie ihrer durch diese geschaffenen großen klanglichen Di- 
mensionen wirkt die Symphonie nicht intim, sondern wendet sich in ihrer 
Aussprache in die Weite. Damit spricht Beethovens Geist durch sein 
Symphonienwerk zu der ganzen Menschheit. Anders die Streichquartette. 
Sie wirken zufolge des durch die Beschränkung auf die vier Streichsoli 
geschaffenen Klangcharakters wie der durch sie bestimmten klanglichen 
Dimensionen durchaus intim. Sie sind die Kunstform, deren Beethoven 
sich ausschließlich bedient, nachdem er von der Welt, die er überwunden, 
innerlich sich gänzlich gelöst hat. Er verzichtet gleichsam, vermittels 
seiner Kunst noch zu den Menschen zu sprechen. Wenn er diesen Vor- 
satz auch kaum bewußt faßt, so entwickelt sich seine Kunst während 
seiner letzten Lebensjahre doch tatsächlich dahin, daß er nur noch innere 
Zwiesprache mit sich und der Gottheit, die er verehrt und mit der er sich 
nunmehr eins fühlt, pflegt. Sein Letztes vertraut er nur noch den vier 
Streichinstrumenten an. Es ist das Geheimste und Innerste, was aus der 
letzten Tiefe seiner Seele emporguillt und ein Bekennen zu werden ver- 
langt. Dieser Entwicklung und inneren Einstellung sind namentlich die 
fünf letzten Quartette Zeugnis. Ein in besonderer Weise persönlicher 
Charakter zeichnet sie aus. Doch gewinnen die Streichquartette vermöge 
der Größe, zu der sich ihr Inhalt erhebt, allgemein gültige Bedeutung. 
Sie tragen allgemein menschlichen Sinn. Ihr Inhalt weitet sich zu einem 
menschlichen Typus. 

Diese Auswirkung des Wertgehaltes beobachten wir letzten Endes in 
allen hohen Werken Beethovens. Denn überall herrscht der sittliche Wille, 


Beziehungen zur religiösen Erfahrung und Überzeugung“, insbesondere S. 46, 47, 
‚64, 69, 70, 84, 85. Darmstadt 1923. 
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bestimmt das hohe Ziel der inneren Selbstbeireiung das künstlerische 
Walten. Und der Preis des Kampfes um sie ist die Erlösung‘). Sie 
tritt im Verlauf des Einzelwerkes meist in einem leicht erkennbaren 
psychologischen Moment ein. Damit ist Beethovens ganze Kunst durch- 
gehend im Religiösen verwurzelt. Mit der Erlösung siegt der Geist, 
der, von dem Willen zum Guten beseelt, die Selbstbehauptung im Ver- 
trauen auf Sinn und Wert des Guten gegen alle widrigen Mächte der dies- 
seitigen Welt unbeirrbar und zielsicher bewahrt. Sie leuchtet als verklä- 
rende Krönung im Bereich der lichten geistigen Höhe, die den Glanz über- 
legener Abgeklärtheit strahlt. 

Intensive innere Fühlung besteht zwischen den Streichquartetten und 
dem Violinkonzert, obwohl fast zwanzig Jahre die fünf letzten von diesem 
trennen. In beiden Gruppen zeigt sich, wie Beethoven Höchstes der 
Violine anvertraut. Das virtuose Element ist nicht das Primäre. Vielmehr 
tritt es in den Dienst des Persönlichen, in den Dienst der Seele, die beide 
aus dem Ton der Violine klingen. Beethoven steht zu der Violine in einem 
ähnlichen Verhältnis wie zu den Holzblasinstrumenten. Diese Klänge 
vermitteln in verwandter Weise feinsten Ausdruck des Geistigen. Sie sind 
vermöge ihrer innigen Wärme ebenfalls Künder feinster Regungen der 
vielgestaltigen Geistigkeit Beethovens, vermitteln jedoch die Schwingungen 
einer anderen seelischen Zone, als es die Violine und die ihr verwandten 
Streichinstrumente fun. Ihre besondere Verwendung tritt vor allem in 
den Symphonien und in der Missa solemnis (Werk 123) hervor. Beet- 
hoven weiß sich die verschiedenen Wesensarten und Klangcharaktere 
der Instrumente, die das Orchester enthält, und in ebensolchem Maß die- 
jenigen des Klaviers für sein Schaffen zunutze zu machen, um auf das 
differenzierteste zu nuancieren. So entsteht auf allen instrumentalen Ge- 
bieten eine seelische Ausdruckskunst, die eine komplexive geistige Einheit 
eigenartiger Prägung darstellt. 


2. Teil: AusdruckundSinngehalt. 


Das zeigt in hervorragender Weise auch die Siebente Symphonie. Sie 
erhebt durch die genial intuitive Abwägung der klanglichen Wirkungen. 
Sie begeistert durch die siegessichere Energie der meisterlichen Struktur 
und thematischen Arbeit. In ihr erleben wir dieselbe heldische Kampfes- 
stärke und Größe des Gemütes, wie in ihren geistigen Vorgängerinnen, 
der Dritten und Fünften. Sie ist geistesinhaltlich die Fortsetzung der 
Fünften, aber geläutert durch deren Tragik des Kampfes mit dem Schick- 
sal, beruhigt und geklärt durch das Erlebnis der Natur und Gottes in der 


ı) Vgl. hierzu des Verfassers Studie „Ludwig van Beethoven: Ethos und Re- 
ligiosität“ in „Preußische Jahrbücher“, Band 207, Heft 3, März 1927, Berlin, im 
besonderen S. 342, 356, 357. 


gefordert dur die 
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Natur in der Sechsten. Der Kampf, die Zielstrebigkeit ist in der Siebenten 
überlegener, abgeklärter, reifer. Man möchte sagen, er sei lichtvoller und 
heiterer, wenn man damit nicht in die Gefahr eines Widerspruchs mit 
dem Begriff des Kampfes geraten könnte. Doch muß man gerade hierin 
den inneren Unterschied und den geistesinhaltlichen Fortschritt gegenüber 
der Fünften und in etwas weiterem Abstand von der Eroica erkennen. 
Beethoven ist innerlich überlegener geworden gegenüber der Macht des 
Schicksals, die ihn so hart ergriffen hatte. Dieser Überlegenheit folgt die 
innere Heiterkeit, die weit größere Nähe an eine höhere Welt und damit 
an Gott als zur Zeit der Fünften. Er befindet sich anderseits in weit grö- 
Berer Ferne von der irdischen Welt. Diese innere Verfassung steigert sich 
dann wesentlich in der Achten. Dort ist kein Kampf mehr, nur noch innere 
Heiterkeit. Die Achte ist innerhalb des Symphonienwerks die Besiegelung 
des Sieges über die Welt oder doch der feindlichen Widerstände, die dem 
Titanen die Überwindung verwehren wollten. Der innere Sieg und die ge- 
festete Unbeirrbarkeit liegen ausgedrückt in der göttlichen Heiterkeit, ja 
in dem nur Beethoven eigenen charakteristischen Humor. Die letzten 
Phasen des Kampfes, der sich in den Symphonien 3 und 5 auswirkt und 
durch den hindurch Beethoven zum Lichte strebt, spielt sich in der Sie- 
benten ab. Doch ist in diesem Werk von Anfang an eine geklärte Über- 
legenheit über die den Meister umgebende Welt und ihre Mächte deut- 
lich. Hieraus offenbaren sich Wesen und Zielsetzung der Siebenten. Die 
Fassung und Sicherheit, mit der Beethoven trotz des Bewußtseins noch 
drohender Kämpfe dem Endziel entgegensieht, zeigt die Einleitung Poco 
sostenuto A-dur *. Sie gibt die Grundstimmung, in der sich der Ton- 
dichter befindet und von der er ausgeht. Sie ist so stark gedanklich aus- 
gesponnen, geht so sehr in die Breite, daß sie die Bedeutung, die die 
Einleitung einer Symphonie im allgemeinen hat, weit übertrifit. Formal 
finden wir sie in der älteren klassischen Symphonie ausgebildet. Beethoven 
übernimmt diese Form noch in seiner Zweiten (D-dur), kehrt zu ihr 
zurück in der Vierten. Meist beginnt er sofort mit dem ersten Satz. Nie 
vorher aber gewinnt die Symphonieeinleitung bei Beethoven eine solche 
reflektierende Gestaltung wie in der Siebenten. 

In der „Eroica“ ist es der im Geist Beethovens ideelle „Held“, der von 
sittlichem Willen beseelte Mensch, der alles wahrhaft Menschliche in sich 
schließt, nach dem Höchsten strebt und es endlich erreicht. In der Fünf- 
ten entnimmt Beethoven den seelendramatischen Stofi seinem eigenen 
Innenleben. In der „Eroica“ will der Tondichter Wesen und Schicksal 
eines „Helden“ versinnbildlichen. In der Fünften gibt er bewußterweise 
seinen eigenen Kampf und Sieg, verkörpert er ebenso seine eigene Geistig- 
keit in dieser Epoche. Der Geist, der den Inhalt beider Werke bestimmt, 
ist im Grunde derselbe. Beethoven verkörpert den nach allen Seiten sich 
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entwickelnden und sich betätigenden vollen Menschen und stellt in solcher 
Gestalt ein allgemein menschliches Heldentum vor‘). Schwerer erscheint 
es, dem Sinngehalt der Siebenten näherzukommen. Dieses erklärt sich aus 
der Wendung, die das symphonische Schaffen Beethovens genommen hat. 
Sie liegt begründet in der zunehmenden Überlegenheit über die irdischen 
Widerstände. Diese offenbart sich im Ausdruck. Der Kampf in der Fünf- 
ten hat ausgetobt. Er hat zum inneren Sieg und schließlich zum Bewußt- 
sein der Erlösung geführt. Freilich erleben wir Kampf auch noch in der 
Siebenten. Aber er wird leichter geführt, gleichsam von einer höheren 
Warte aus, im Stadium einer fortgeschrittenen inneren Heiterkeit, die über- 
legen macht, in die ihn das bereits Erreichte versetzt. Daher atmet die 
Sprache der Siebenten in ihren meisten Teilen die glanzvolle Größe des 
nach allen Seiten des Lebens bereits voll entwickelten Menschentums, des 
„Helden“, der nunmehr schon im Begriff steht, die letzten Höhenwege sei- 
nes menschlichen Strebens zu beschreiten. In der Siebenten erreicht er sie. 
In der Achten durchficht er keinen Kampf mehr: Er schreitet in kampf- 
loser Heiterkeit auf der erreichten Höhe. 

Das sind die inneren Zusammenhänge, die zum Verständnis des gei- 
stigen Gehaltes der Siebenten die erste Voraussetzung bilden. Aus ihnen 
erklärt sich die Stimmung des Einleitungssatzes der Siebenten. Er beginnt 
mit einem zarten, doch sicher auftretenden Thema in halben Noten, das 
sich alsbald zu Energie festet. Das Thema wird von der Oboe p intoniert, 
geht dann in die Klarinetten und Hörner über und findet seine Steigerung 
im Zusammenklang sämtlicher Bläser. Es beherrscht die ersten neun 
Takte. Charakteristisch sind die Akkordschläge des vollen Orchesters in 
Viertelnoten, die jedesmal zugleich mit dem Einsatz des Themas forte ein- 
fallen. Sie erinnern an die Akkordschläge, mit denen die Eroica beginnt 
und die auch dort der thematischen Entwicklung eine Festigkeit verleiht, 
die gleichsam jeden Widerspruch unterbindet. ‘Im 10. Takt beginnen in 
den Streichern pp sich über cresc. zu ff verstärkende aufsteigende Skalen 
in Sechzehnteln. Sie sind energischer Ausdruck aufstrebender leben- 
bejahender Kraft. Sie verbinden sich im weiteren Verlauf mit dem ersten 
Thema und kehren stetig wieder. Im Gegensatz zu diesem Motiv erscheint 
im 23. Takt ein überaus liebliches Thema, das man seinem Charakter nach 
das Thema der stillen Überlegenheit nennen kann. Es dämmt den An- 
sturm der Sechzehntel-Skalen zurück, ergänzt diese aber anderseits, indem 
in der motivischen Vereinigung beider die Wesenszüge von Wille und 
Energie, anderseits von Milde und überlegener Überwindung irdischer 
Belastungen vereint Gestaltung erlangen. Zweimal setzt es sich dem An- 


t) Vgl. über den Sinngehalt der Dritten (Eroica) und Füniten Symphonie des 
Verfassers eingehende Studie „Zwei Symphonien“ in „Deutsche Monatshefte“, 
Heft 12, Dezember 1929, 5. Jahrgang, S. 546552. Berlin. 
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sturm der Sechzehntel-Skalen entgegen, das erste Mal in C-dur, das an- 
dere Mal in F-dur. Beim zweiten Mal, während die Melodie aus der 
Flöte in die erste Violine übergeht, verbinden sich mit ihm in den Holz- 
bläsern unisono auftretende Sechzehntel, die eine überwiegend rhythmische 
Wirkung verursachen. Sie verstärken in dem jetzt folgenden cresc. den 
Ausdruck der Kraft, die entschieden vorwärtsdrängt, bis in den */s-Rhyth- 
men der letzten fünf Takte in dem Gegenspiel der Flöten und Oboen 
einerseits und den Violinen anderseits der Übergang zum Vivace vor 
sich geht. 

Großzügige Empfindung und erhabene klangliche Pracht durch- 
dringen sich in diesem ersten Satz. Nicht mehr tobt der Kampf mit dem 
Schicksal wie in der Fünften. Dort erleben wir mit innerster Kraft ge- 
spannte höchste Seelendramatik, in der Siebenten dagegen, weiter fort- 
schreitend, der überlegenen Ernst der sich nunmehr in sich abschließen- 
den Persönlichkeit, die abgeklärte Heiterkeit des Überwindenden, die bei 
aller Bewegtheit erhabene Festigkeit des Titanen. Heiterkeit bedeutet Frei- 
heit. Beide erzeugen den Reichtum der Gedanken, die den Satz erfüllen. 
Ein lebendiges, thematisch ungemein entwicklungsfähiges Hauptthema in 
°/s wird zu glanzvollen Gestaltungen verarbeitet. Es umfaßt zwöli Takte. 
Die Bläser führen es, nur durch ein kurzes cresc. unterbrochen, p aus. 
Die Streicher greifen nach und nach ein. Takt 75 bringt das Seitenthema. 
Es beginnt in duftiger Grazie. Im Verlauf seiner Verarbeitung gewinnt 
es gleichzeitig lebensvolle Kraft. Es entwickelt sich während sechs Takte. 
Bläser und Streicher führen es aus. Sein von den Streichern zuerst in den 
Takten 76, 77 und 79, 80 gegebenes Motiv wird für die Tonsprache des 
Satzes von bestimmender Bedeutung. Im Gegensatz zur Fünften, in der 
das kurze schicksaldrohende Thema den Anfang macht, hat diese Themen- 
gruppe des ersten Satzes der Siebenten einen leichtbeschwingten, fröh- 
lichen Charakter. Dementsprechend ist die Verarbeitung auch nicht schwer 
und düster, bietet nicht ein Abbild von Kämpfen mit dem Schicksal, wie 
die Fünfte, sondern sie wirkt hell und lichtvoll bei aller vorwärtsdrängen- 
den willensstarken Energie. Der Unterschied im Wesen der Tonsprache 
wird namentlich auch durch den Gegensatz der Tonarten erreicht: In der 
Fünften das düstere, dabei gewaltige c-moll, in der Siebenten das strah- 
lende, dabei kraftvolle A-dur. Das nach der Darstellung des Themas im 
Takt 81 beginnende Gegenspiel der Bläser und Streicher schließt im Takt 
88 mit einer Fermate. Nunmehr schwingt das thematische Leben sich zur 
Begeisterung auf. Die rhythmisch emporstrebenden Takte vor 88 mit 
ihren sich jagenden sf führen wieder zum Hauptthema, das nunmehr ein- 
geleitet von einem unisono-Skalenlauf der Streicher (Takt 88) in der 
ersten Violine wie auch in den Bläsern sempre ff erscheint. Haupt- und 
Seitenthema beherrschen in hinreißendem Glanz und in kraftvollem Be- 
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wußtsein des Sieges das Orchester. Der “/s-Rhyihmus des Satzanfangs 
wird jetzt in die Streichbässe, Trompeten und die Pauke verlegt. Seine 
Wirkung wird gesteigert durch seine Phrasierung in Sechzehnteln durch 
zweite Violine und Bratsche. Im Takt 97 antworten die Streichbässe 
erster Violine, Klarinette und Fagott mit dem Seitenthema. Ein gewisser 
Zweifel ist vorübergehend in der in den folgenden Takten vorbereiteten, 
im Takt 109 eintretenden Wendung nach cis-moll zu spüren, die über as- 
moll im Takt 120 in E-dur (die Dominante der Grundtonart) mündet. 
Hier setzt gleichzeitig das Hauptthema in einer freien Gestaltung ein. Die 
Verdüsterung ist überwunden. Das Licht bricht strahlend durch. Die 
einfache Innigkeit der Melodieführung im Zusammenhang mit ihrer 
symphonischen Ausgestaltung wirkt hier wie an der entsprechenden Stelle 
der Reprise beruhigend. Wuchtige Akkorde geben im Fortschreiten dem 
Ausdruck unwiderstehliche Energie. Wie eine entschiedene Bestätigung 
klingt in den Takten 128—130 und 340—342 die chromatische unisono- 
Stelle der Streicher, die si beginnt, bis zu p abnımmt und in Verbindung 
mit den Bläsern in dolce übergeht. Die Streicher geben damit gleichzeitig 
die Überleitung zu einem zweiten Thema (in E-dur). Es umfaßt fünf 
Takte, beginnt im Takt 130 und erscheint hier zum ersten Mal voll aus- 
geführt. Motivisch zeigt es sich bereits sogleich nach der Darstellung des 
Seitenthemas während der Takte 81—87 in Flöte und Oboe, dann auch in 
Fagott und Streichern. Energisch (forte) streben die Streicher in C-dur 
in ihre Tiefe. Aus dieser Wendung wächst vom 134. Takt an eine thema- 
tisch, harmonisch und dynamisch äußerst spannende Periode heraus, in 
der zuletzt das Hauptthema, das bereits vom Takt 142 an in der ersten 
Violine motivisch über dem Orchester schwebt, wieder durchbricht. Sehr 
wirkungsstark und voll innerer Bewegung ist in den Takten 155—158 
und 161—164, beim zweiten Mal auch in Verbindung mit der Melodie- 
führung, der schroffe Übergang von A-dur ff zu a-moll pp, dann cresc. 
wieder A-dur und einen Takt später wieder ff. Der Satz ist weiter weniger 
pathetisch als vielmehr glanzvoll zu nennen. Das Element des Kampfes 
tritt selten hervor. Vielmehr beherrscht das Moment des Sieghaften von 
Anfang an diese Symphonie. Die Formen sind lebhaft bewegt. In ihnen 
ist die Siegesempfindung Voraussetzung. Die thematische Arbeit ist reich 
entwickelt. Der Schöpfer dieser Musik läßt seinen heldisch vielseitigen 
Geist sich frei entfalten. Schroffe Modulationen und häufiger plötzlicher 
Wechsel der äußersten dynamischen Gegensätze sind dem Satz eigen. 
Diese besonderen Erscheinungen erweisen sich als Steigerung der Grund- 
empfindung. Der Glanz der Klänge verkörpert den sieghaft in sich be- 
herrschten vielseitig starken Geist, der sich zu künstlerischer Gestaltung 
konzentriert. Von Takt 171 an fordern sprunghaft die Tonleiter empor- 
drängende Akkorde während vier Takte, in denen Bläser und Pauke einer- 
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seits, die Streicher mit Vorschlägen anderseits wechselweise sich gleich- 
sam gegenseitig anfeuern, die Wiederholung des ersten Teiles des Satzes. 
Zwei Takte Generalpause folgen. Nach der Wiederholung setzt sich das 
eben geschilderte erwartungsvolle Empordrängen nach der Generalpause 
in chromatischem Anstieg durch weitere zwei Takte fort. Die „Durch- 
führung“ hat mit Takt 177 begonnen. Eine neue zweitaktige General- 
pause tritt ein. Die Erwartung wird aufs äußerste gespannt. Da gibt die 
erste Violine auf dem eingestrichenen g pp den Grundrhythmus des Sat- 
zes in °/s, der zuerst in den Takten 33—66 erscheint. Sie setzt ihn in 
einem Tonleiteranstieg fort. Alle anderen Instrumente folgen nacheinan- 
der. Gleichzeitig vervollständigen sie die Tonart C-dur. Im cresc. von 
Takt 195 an führen die Streicher den Rhythmus im C-dur-Akkord. Im 
forte schreiten die Streicher mit energischem Ausdruck terzweise abwärts. 
Die Rhythmisierung ist durch Bogenstrichbindungen verändert. Takt 205 
verlangt ff. Die Streicher kontrapunktieren zu dem von den Bläsern in 
Akkorden festgehaltenen Grundrhythmus des Satzes mit einem Motiv, das 
diesem Rhythmus entspricht. Imitation fördert die Erhöhung des Aus- 
drucks dieser Periode. Ihren Höhepunkt (Takt 211) krönen die Bläser 
mit kräftigen Akkorden im Grundrhythmus, die sich während der vier 
folgenden Takte in liegenden Stimmen fortsetzen. Die Struktur der Periode 
ergibt eine großartige Steigerung. Streicher und Bläser antworten sich 
im sf markierten Rhythmus, bis im Takt 220 zunächst wieder zartere 
Momente die Oberhand in der Darstellung gewinnen. Mit erfindungs- 
reicher Ausnutzung des thematischen Materials wird die Bewegung in 
großer Mannigfaltigkeit weitergeführt. Der den Durchführungsteil be- 
herrschende Grundrhythmus in °s kündet zwar die nicht mehr zu 
brechende Zuversicht und Siegesgewißheit. Doch geht es in diesem Teil 
nicht ohne Kampf und Verdüsterungen. Das zeigen die Modulationen 
nach moll, die Dissonanzen und die dynamischen Unterschiede, die sich 
in diesen hundert Takten zusammenballen, mit klarer Deutlichkeit. Aber 
bald gewinnt das Licht seine volle Herrschaft zurück. Im Takt 277 endet 
die „Durchführung“. Die „Reprise“ beginnt. Ähnlich wie im Takt 88 
wird hier das nunmehr wieder mit Begeisterung einsetzende Hauptthema 
von einem Skalenlauf der Streicher eingeleitet. Beide Stellen unterschei- 
den sich in einzelnen Feinheiten. Dort wird der Skalenlauf von den Vio- 
linen und der Bratsche ausgeführt. Er stürmt in einem plötzlichen ff 
empor. Im Takt 278 dagegen bedarf es nach beendeter „Durchführung“ 
zuerst der Rückkehr und Umstellung in die Gedankenwelt des ersten Satz- 
teiles. Die stürmische Bewegung ist daher noch heftiger. An dem Skalen- 
lauf beteiligen sich auch die Streichbässe. Er erscheint vom Takt 275 an 
piü forte zweimal. Zwischen beiden liegt eine Atempause von */.. Der 
Tondichter bedarf gleichsam eines doppelten Anlaufs, um aus den Ver- 
Zeitschr. f. Ästhetik u. all. Kunstwissenschaft. XXV. 9 
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düsterungen innerhalb der „Durchführung“ heraus wieder zum Lichte 
durchzudringen. Die Notwendigkeit eines weitergespannten Gedanken- 
übergangs zeigt auch die Dynamisierung. Der Einsatz erfolgt nicht, wie 
im Takt 88, sogleich mit ff, sondern mit forte. Die Wiederkehr der stür- 
mischen Begeisterung kommt nach innerem Übergang. Daher verlangt der 
Tondichter die um eine Nuance mildere Tonstärke. Anderseits haben hier 
auch zweite Violine und Bratsche ff zu spielen, während dort von diesen 
mittleren Stimmen nur forte verlangt wird. Denn, nachdem der Durch- 
bruch einmal vollzogen, ist das Siegesgefühl dem früheren gegenüber noch 
gesteigert. Ein gewisser Ausgleich findet dadurch statt, daß das erste 
dreigestrichene e der ersten Violine im Takt 89, obwohl es bereits unter 
ff steht, außerdem noch si markiert ist. Wie solche feinen Unterschiede zu 
erleben sind, und ob sie überhaupt empfunden werden, ist Sache jedes 
einzelnen Individuums. Zufälligkeiten sind sie jedenfalls nicht, bedenkt 
man die Sorgfalt, mit der Beethoven arbeitete, und die äußerst fein diffe- 
renzierte musikalische Ausdrucksweise, die sein tondichterischer Wille 
stets übt. Die von dem Hauptthema und seinem Seitenthema getragene 
Begeisterung wirkt ununterbrochen fort, bis die Fermate des Taktes 299 
eine Ruhepause gebietet. Nach kurzer Generalpause wandelt sich die 
Dynamik in plötzliches p. Die Oboe intoniert, ebenfalls mit Skalenanlauf, 
doch dolce p, das Thema in D-dur, das Seitenthema in dem in diesem 
Gegensatz besinnlich-elegisch wirkenden Klang des d-moll. Flöte und 
Klarinette antworten nacheinander damit in F-dur und a-moll. Der %- 
Rhythmus, der dem Satz fortlaufend die Stütze gibt, geht in der Form des. 
Satzanfangs, doch der Quinte des Anfangs gegenüber hier in der Tonica, 
vom Takt 301 an in die Violinen über. Die anderen Instrumente nehmen 
teils thematisch, teils harmonisch an der Bildung des Satzes teil. Vom 
Takt 315 an erscheint das Motiv des Seitenthemas, noch immer p, dicht 
hintereinander in Fagott, Klarinette, Oboe und Flöte, während in der 
Pauke pp sempre der Grundrhythmus pocht: eine reizvolle kleine Periode. 
Nunmehr schwingt die Bewegung in einem kurzen cresc. wieder zum ff 
empor. Die Führung des Themas übernimmt wieder: die erste Violine. 
Die für den ersten Teil des Satzes charakteristischen Formen und Be- 
wegungen kehren auf anderen Tonstufen und in anderen Tonarten wieder. 
Sprunghaft die Tonleiter empordrängende Akkorde im Wechsel zwischen 
Bläsern und Pauke einerseits, den Streichern anderseits, wie sie seit dem 
Ende des ersten Satzteiles bekannt sind, leiten von Takt 383 an energisch 
(ff) zur Coda über. Da plötzlich eine besinnliche Stockung: Eine General- 
pause von zwei Takten. Dann ein Sprung nach p as. Die Coda hat be- 
gonnen. Wieder eine Generalpause, 1% Takte. Dann erst setzt das 
Orchester mit dem bekannten Material wieder ein, nunmehr aber pp in As- 
dur. Diese überraschenden Vorgänge empfindet man als Hemmung und 
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Verdüsterung. Sie werfen in den sieghaften Glanz einen tiefen Schatten. 
Stellen, wie diese, zeigen, daß die bösen Mächte, mit denen der Tondichter 
zu ringen hat, noch nicht völlig überwunden sind. Sie schleichen sich 
während des Ablaufs der Lebensvorgänge, die sich innerhalb der 
Symphonie abspielen, ein und zwingen zum Widerstand. Aber die Sieges- 
kraft des gereiften Tondichters ist so groß, daß solche Schatten von dem 
Lichte des überragenden Geistes alsbald wieder überstrahlt werden. In 
den Streichbässen beginnt mit Takt 391 der thematische */s-Rhythmus auf 
as und geht in diesen Instrumenten chromatisch abwärts. Die Holzbläser 
beteiligen sich am harmonischen und rhythmischen Aufbau. In den Vio- 
linen, dann auch in den Bläsern, erscheint in unmittelbarer Folge mehr- 
mals hintereinander das Motiv des fünften Taktes des Hauptthemas, wie 
es die Takte 63 und folgende darstellen. Mit ihm gewinnen allmählich 
die lichten Momente wieder Einfluß. Die Tonart moduliert über Es-dur, 
C-dur, F-dur nach der Grundtonart A-dur zurück. Die Streichbässe, mit 
ihrem chromatischen Abstieg auf d angekommen, beginnen im Takt 401 
mit Beteiligung der Bratsche ein zwei Takte umfassendes Motiv, das 
ebenfalls ausschließlich chromatisch fortschreitet, eine besinnlich-nach- 
denkliche Wendung, die den folgenden Aufschwung vorbereitet. Formal 
leitet das Motiv zu dem Orgelpunkt auf e hin, der von Bläsern und den 
Violinen getragen, die feierliche Stimmung der folgenden Periode stützt. 
Die ganze Darstellung ist pp. Das Motiv stellt sich weiterhin dar als 
Basso ostinato, über dem nunmehr eine ausgedehnte Satzbildung erfolgt. 
Eine Weise, die sich als freie Gestaltung des vorhin erschienenen Motivs 
des fünften Taktes des Hauptthemas erweist, schwebt wie eine Vision über 
Orgelpunkt und Basso ostinato. Zweimaliges vorübergehendes An- und 
Abschwellen intensiviert die Feinheit und Innigkeit des unaussprechbaren 
seelischen Vorgangs. Mit Takt 409 beginnt ein cresc. Das Motiv er- 
scheint in teilweiser Verkleinerung und staccato ausgeführt. Diese Gestal- 
tung erzeugt lebhaft sich steigernde Bewegung und weckt die Ahnung, 
daß etwas Außerordentliches kommen werde. Der Orgelpunkt wird ver- 
drängt. Er bleibt nur noch im Horn. Die sinnige Beschaulichkeit schwin- 
det nach und nach. Das Streben nach Überwindung gewinnt die Vorherr- 
schaft. In 417 wandelt sich das Motiv unter anhaltendem cresc. in gleich- 
mäßige °/s, in 421, während die Partitur außerdem ausdrücklich piü cresc. 
vorschreibt, in den Violinen in **/ı, zwei Momente, die die Steigerung 
stufenweise erhöhen. Bewegung und innere Spannung drängen zu einem 
Höhepunkt. Die ganze Periode seit 400 ist eine stetig fortschreitende Stei- 
gerung, die zu tiefst ergreift und in stets wachsendem Empordrängen auf 
Erfüllung gerichtet ist. Takt 423 erreicht den Durchbruch. In allen In- 
strumenten erscheint plötzlich ff der Grundrhythmus in einer Auswir- 
kung, die auf den Durchführungsteil zurückweist. Er allein beherrscht 
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nunmehr den Satz bis zu dessen Schluß. Nur Takt 442 bringt in den 
Bläsern unter erneutem ff noch einmal das Motiv des fünften Taktes des 
Hauptthemas. Schon vor dem cresc. hat die Grundtonart A-dur sich gegen 
die As-dur-Verdüsterung des Coda-Beginns wieder durchgesetzt, Sie 
strahlt sieghaft auf. In ihr besiegelt die thematische Auswirkung des 
Grundrhythmus musikalisch und gedanklich den willenssicheren und 
siegesstarken Stimmungsgehalt. 

In einen völlig veränderten Stimmungsbereich leitet nunmehr der von 
Oboen, Klarinetten, Fagotten und Hörnern ausgeführte Quartsextakkord 
in a-moll hinüber. Er beginnt forte im Takt 1 und schwillt ab, bis er auf 
dem ersten Viertel des 3. Taktes zu pp gedämpft ist, Der zweite Satz der 
Symphonie hat begonnen. Daß Beethoven für einen ergreifenden seelen- 
dramatischen Gegenstand, wie diesen, Form und Tempo des Allegretto 
wählt, ist symptomatisch für die Wendung, die sein Innenleben seit der 
Fünften Symphonie genommen hat. Wir erwarten Adagio oder Largo, 
würden uns in Erinnerung an die Fünfte auch Andante erklären können, 
namentlich dann, wenn der Inhalt, wie dort, eine besinnliche Innenschau 
darstellen würde. Doch dieser Satz der Siebenten ist nicht ausschließliche 
besinnliche Innenschau. Er ist noch mehr. Er greift tiefer. Er ist eine 
mystische Versenkung des Tondichters in die tiefsten Tiefen seiner Seele, 
die hinsichtlich ihrer Stimmungsgrundlage erheblich auf das Adagio assai 
(Marcia funebre) der Eroica hinweist. Aber kein schwerer Kampf ist mehr 
Ausgangsstellung für die hier ausgeprägte Stimmung, Nicht einmal etwas 
Düsteres oder gar Gedrücktes liegt in dieser Musik. Vielmehr entwirft 
Beethoven ein Seelengemälde, das die ganze Tiefe seines Innern umfaßt 
und ausbreitet. Die ergreifende Größe des Klangbildes erhebt sich über 
das ausschließlich Individuelle hinaus zum Abbild eines überragenden 
menschlichen Typus. So erlangt das Persönliche allgemein menschliche 
Bedeutung, und dieTondichtung wird erhabenes Sinnbild des rein Mensch- 
lichen. Der tiefe Ernst gemahnt nicht mehr an den Kampf mit dem Schick- 
sal. Er verbindet sich vielmehr eine durch zuversichtliche Energie be- 
stimmte verinnerlichte Freude, die wahrhaft erhebt und die Mächte der 
Erde schließlich überwindet. Die tiefe Versenkung der Seele im Verlauf 
des Satzes, die aus dem Innersten heraus das künstlerische und in dessen 
Gestalt das ethische Ziel dieser Symphonie zu erreichen bestrebt ist, er- 
greift den Hörer intensiv und führt ihn in die Gründe seiner eigenen Seele 
hinein. Das vollzieht sich im Lichte der Überwindung des Widrigen, im 
verklärenden Lichte des innerlich Starken und des im höchsten Sinne Hei- 
teren, wie es die glanzvolle Sprache des Vivace vorher verkündet hat. Da- 
für bot sich dem Tondichter im Adagio nicht die rechte Form. Sie war zu 
schwer und wäre in seinem Sinne nicht imstande gewesen, auch dem über- 
legen Heiteren Ausdrucksmöglichkeit zu sichern. So wählt er eine mittlere 
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Tempoform, die eine gewisse Beweglichkeit zuläßt, doch nicht zu energisch 
vorwärtsdrängt, die nicht eine ausgesprochen extreme Stimmung charak- 
terisiert, vielmehr dem Ausdruck gemäßigter und gemilderter Strömungen 
des Seelenlebens zugänglich ist, die dem gefestet Ernsten wie dem über- 
windend Heiteren im Wechsel wie in der gegenseitigen Durchdringung 
Wege zur Entfaltung sichert. In Verbindung mit der Form des Allegretto 
führen der eigenartige Rhythmus im */.-Takt und endlich der Übergang 
in die a-moll-Tonart zu der seelischen Grundverfassung, von der Beet- 
hoven hier ausgeht und die zu gestalten und auszuwirken sein tondichte- 
rischer Wille ist. 

Gleichzeitig mit dem letzten Viertel des erwähnten Quartsextakkordes, 
der uns während seines mystischen Ausklanges zuerst im ungewissen 
läßt, was kommen könne, beginnt in den tiefen Streichern p, nachher pp, 
feierlich und erdenfern das Thema in a-moll. Die rhythmische Artung gibt 
dem Satz etwas Trauermarschähnliches. Doch ist hier, im Gegensatz zur 
Eroica, die Wucht des Trauermarschcharakters stark gemildert. Ledig- 
lich die Anordnung des Satzes zeigt Ähnlichkeit mit der Marcia funebre 
der Eroica. Die innere Gestaltung jedoch läßt die Unterschiede erkennen. 
Vor allem ist schon das Tempo dem schweren Trauermarschcharakter un- 
günstig. Nur der Ernst tiefinnerlicher Versenkung, nicht lastendes Schick- 
sal, soll zur Darstellung gelangen. Wie ein erwärmender Lichtstrahl in 
das Geheimnis des moll wirkt eine vorübergehende Wendung nach dur. 
Die Modulation wendet sich sogleich wieder nach moll. Doch ist die Ge- 
wißheit, der Geist bleibe nicht Geheimnis, geweckt. Während das Thema 
in die zweite Violine übergeht, erscheint im 27. Takt in Bratsche und Cello 
p ein melodisches Gegenthema, das, versonnen klagend, eine innige Sehn- 
sucht auszudrücken scheint. Von Takt 51 an spielt die erste Violine das 
Thema, die zweite das Gegenthema. Beide, p cresc. poco a poco, im Takt 67 
forte, erreichen im Takt 75 mit einem Akkord des vollen Orchesters ff. 
Bratsche und Cello führen sich wiegende Achtelbewegungen aus, die vom 
zweiten Cello und vom Kontrabaß ergänzt werden. Der Ausdruck wächst 
in prachtvoller Steigerung. Durch Pausen unterbrochene Akkorde der 
Oboen und Fagotte erhöhen cresc. seine immer lebensvollere Wärme. 
Seine Energie wird nach Erreichung des fi durch sinnreichen Gebrauch 
der Pauke vermehrt. Nunmehr übernehmen die Bläser das Thema, die 
erste Violine die Melodie des Gegenthemas, die zweite Violine die sich 
wiegenden Achtel, die von den tiefen Streichern ergänzt werden. Letztere 
spielen Triolen, die infolge ihrer Sprunghaftigkeit über weit auseinander- 
liegende Tonstufen dem Ausdruck etwas von seiner starken inneren Be- 
wegtheit geben. In dieser Weise hält die Entwicklung an, bis vom Takt 91 
an ein diminuendo-sempre dim. im Takt 98 zum p zurückführt. Leise ver- 
klingen die Themen in den Holzbläsern mit Ausnahme der Flöten und in 
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den Hörnern einerseits und in der ersten Violine anderseits. Darauf modu- 
liert die Tonart im Takt 102 nach A-dur. Gleichsam als Antwort auf das 
sehnsüchtig fragende Nebenthema setzt hier im Lichte des Tonartwechsels 
eine in den Klarinetten und Fagotten weich und tröstend klingende Melo- 
die ein. Ihr Verlauf scheint Erfüllung zu bedeuten. So eindringlich und zu 
Herzen gehend wirkt sie vermittels des warmen Tones der sie führenden 
Klarinette. So deutlich wird der Ausdruck durch den einfachen Gegensatz 
von moll und dur gekennzeichnet. Unterstützt wird der Eindruck einer 
höheren Stimme durch die ziervollen Achteltriolen, die in der ersten 
Violine die Periode begleiten. Sie erhöhen den Eindruck des Friedevollen, 
des Versöhnenden, das nicht von dieser Welt kommt. Cello und Kontra- 
baß geben währenddessen unablässig den Rhythmus des Hauptthemas 
und halten damit den Hauptgedanken nicht nur dieses Satzes, sondern, 
im weiteren Sinn, der ganzen Symphonie, als unverlierbare Grundlage 
fest. Im Takt 117 bringt die Klarinette den Anfang der Nebenmelodie des 
Dur-Themas in dessen Dominante E-dur. Das Horn antwortet mit ihr. 
Die Klarinetten und Fagotte, begleitet von den übrigen Bläsern, führen 
sie weiter. Der Ausdruck steigert sich und bewirkt dann dim. einen Über- 
gang nach C-dur. Im Takt 139 beginnen Flöte und Oboe p die Melodie, 
während das Fagott eine Gegenbewegung zu ihr bildet. Vom Takt 144 an 
führen zuerst die Holzbläser, dann die Streicher forte plötzlich einen 
staccato-Tonleiterabstieg aus, der energisch zum Rhythmus des Haupt- 
themas zurückführt und ihn ff in der Dominante E-dur erreicht. Sofort 
aber wendet sich die Tonart nach a-moll und setzt in den Holzbläsern. 
auch das Gegenthema p dolce ein, in erster Violine und Bratsche von einer 
Sechzehntelfigur begleitet, während zweite Violine, Cello und Kontrabaß 
den Grundrhythmus wahren. Damit hat die „Reprise“ begonnen. Er- 
greifend wirkt der Gegensatz von dur und moll. Sehnsucht und Ver- 
sonnenheit wirken sich in den feinen Gebilden der folgenden Periode mit 
großer Intensität aus, bis vom Takt 182 an die Empfindungstiefe eine 
bedeutende Erhöhung ihres Ausdrucks gewinnt: Der Tondichter ent- 
wickelt aus dem Hauptthema ein Fugato und bildet damit formal eine 
kurze „Durchführung“. Ein fugierter Satz bedeutet bei Beethoven oftmals 
Höhepunkt und Besiegelung der klanglich ausgebreiteten Gedanken. 
Auch hier ist diese tondichterische Absicht deutlich. Entsprechend dem 
Nachdruck, mit dem es Beethoven um die Besiegelung seiner Gedanken 
zu tun ist, sind seine fugierten Sätze mehr oder weniger ausgeführt. Hier 
gilt es nicht, mit erhöhter Wucht einen bedeutenden Gedankenkomplex 
zum Höhepunkt seiner Gestaltung zu führen. Beethoven gibt vielmehr sei- 
nem tondichterischen Drang nach, der tiefen Empfindungswelt, die in 
feinsten Klangbildungen bereits klaren Ausdruck erlangt hat, einen inne- 
ren Abschluß zu sichern. Ein kurzes Fugato erfüllt diesen Sinn. Der Ton- 
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dichter führt die Bewegungen, die innerhalb seiner Seele vor sich gehen, 
vermittels der Klanggestaltungen zu dem Höhepunkt der Gewißheit, 
die die in sich geiestete Entwicklung des Hauptthemas im Satzanfang be- 
reits zu verheißen schien. Das Fugato beginnt, entsprechend der Gestal- 
tung des Satzanfangs, pp wie in Klänge gefaßte Gedanken aus einer jen- 
seitigen Welt. Unaussprechbare Weihe klingt in diesen Bildungen. Durch 
vier Takte cresc. erhebt sich die Dynamik rasch und entschieden zum #. 
Der Wille zu innerem Abschluß und zu innerer Gewißheit sowie die Er- 
reichung beider sind hiermit energisch versinnbildlicht. Und in den auf- 
wärisschreitenden Sechzehntelläufen der Holzbläser verdeutlicht sich das 
Empordrängen zum Licht, das eine jenseitige Wirklichkeit beherrscht. Mit 
dem Verklingen des Hauptthemas in den Holzbläsern endet p die fugierte 
Periode. Rasch vollzieht sich der Übergang nach A-dur. Die Coda be- 
ginnt (Takt 225). Noch einmal (dolce-p) erscheint das Dur-Thema in den 
Klarinetten und Fagotten, wieder begleitet von den Achteltriolen in der 
ersten Violine. Tröstlich und beruhigend wirkt diese Melodie auch hier. 
Sie besiegelt damit die in der Entwicklung des Hauptihemas bereits ge- 
sicherte Gewißheit und vollzieht die Erfüllung, die ihr Verlauf schon bei 
ihrem ersten Eintritt zu verheißen schien. Auch hier pulsiert in Cello und 
Kontrabaß der Rhythmus des Hauptthemas als Grundgedanke des ganzen 
Satzes. Eine kurze Spanne nur greift das Dur-Thema ein. Die Neben- 
melodie kehrt nicht wieder. Die Dynamik nimmt ab, und das Hauptthema 
tritt pp in a wieder ein (Takt 243). In einer Wendung nach C-dur wird 
es fi zu entschiedener Bestimmtheit gesteigert. Damit ist der Übergang 
nach a-moll vollzogen. In dem Gegensatz von moll und dur wird wieder- 
um der Eindruck einer höheren Stimme erweckt, die in der Gestalt des 
A-dur-Themas tröstend und segnend den ins Irdische gebannten Geist 
emporhebt. Unter dieser Einwirkung steht nunmehr das Hauptthema, das 
als Grundgedanke den Tondichter in diesem Satz bewegt. Es erscheint 
vergeistigt, verklärt, entrückt in die Sphäre der Überwelt. Die Bläser 
bringen es pp in drei Gruppen, von den Streichern pizz. begleitet: zuerst 
Flöten und Oboen, dann Oboe und Klarinetten, zuletzt Fagotte und 
Hörner. Das Thema wird in dieser Gruppierung wiederholt. Nur die 
Akkordbildung ist verändert. Dazwischen und nachher übernehmen es, 
während die Bläser schweigen, in ihrem fortlaufenden pizz. vorüber- 
gehend die Streicher in tiefen Lagen. Schließlich erscheint es noch einmal 
in sämtlichen Bläsern in achtstimmiger Akkordbildung ohne jede Beglei- 
tung. In dieser lichten Klangfülle findet es seine Krönung. Die a capella- 
Bläserakkorde erwecken den Eindruck des Entschwebens in die Überwelt. 
Man wird erinnert an das Eingehen der Seele in die Welt des ewigen 
Lebens, das am Ende der „Credo“-Fuge der Missa solemnis (Werk 123) 
durch das völlig übersinnlich wirkende Verschweben des Fugenthemas in 
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den Flöten und der Oboe seine Versinnbildlichung erhält. Doch erscheint 
der Ausdruck hier noch nicht in der betonten Stärke und Deutlichkeit wie 
dort, ist auch in diesem Zusammenhang, der einen ganz anderen geistigen 
Gehalt trägt, nicht in potenzierter Weise gewollt. Die ganze Periode vom 
Takt 253 an wirkt durch ihre mit einfachsten Mitteln erreichten ungewöhn- 
lichen klanglichen Feinheiten ergreifend weihevoll. Noch einmal hören wir 
das Thema im Streicher-pizz. wie aus unräumlicher Ferne nachklingen. 
Dann streichen es die beiden Violinen in paralleler Aufwärtsbewegung, 
einfach begleitet von Bratsche, Cello und Kontrabaß. Da beginnt forte, von 
allen Bläsern außer Flöten ausgeführt, der Quartsextakkord von a-moll. 
Das Thema geht unter gleichzeitigem plötzlichem forte abschwellend in 
diesem Akkord auf. Es ist derselbe Akkord, von dem der Satz ausgegan- 
gen. Bis zu pp abschwellend beherrscht er die letzten drei Takte. In ihn 
mündet der Satz ein und findet damit sein Ende. 

Gleichsam mit einem letzten Seufzer reißt Beethoven sich von tiefer 
spekulativer Versenkung los und kehrt rasch zurück in die Stimmung 
überlegener Heiterkeit. Von ihr sprudelt der jetzt folgende Satz. Er be- 
tont den Gegensatz der Stimmung besonders scharf durch die Wahl des 
Presto-Tempos. Der Satz hat die Form des Scherzo. Der Tondichter lebt 
völlig in der inneren Ruhe und Heiterkeit, die beide im Vivace mindestens 
Motiv und beherrschende Idee sind, doch dort noch nicht bedingungslos 
durchdringen können. Hier aber steigert sich diese seelische Verfassung 
zum unbedingten Inhalt. Beethoven lächelt nach innerer Überwindung 
der widrigen Mächte irdischer Welt und gibt sich ganz dem genialen 
Spiel seiner tonkünstlerischen Kräfte hin. Lustige Ausgelassenheit sprüht 
der Hauptsatz im °«-Takt. Er beginnt in F-dur p sogleich mit dem Haupt- 
thema, das einen springenden und hüpfenden Charakter zeigt. Es umfaßt 
vier Takte. Im voraus geht ein Einleitungsmotiv, das aus Auftakt und 
zwei Takten besteht. Es führt mit zwei energischen (forte) Sprüngen, die 
durch Vorschläge verdeutlicht sind, gleichsam hinauf in die lustig ge- 
stimmte Höhenlage des eigentlichen Themas. Dieses zeigt in Melodik, 
Rhythmik und Dynamik die abgeklärte innere Ruhe und die daraus ent- 
springende edele Heiterkeit, die beide in dieser Epoche Beethoven eigen 
sind. Takt 13 bringt das Nebenthema, das cresc. über zwei si bıs forte 
die bestimmt gekennzeichnete innere Bewegung wirksam ergänzt und er- 
höht. Die Lustigkeit gelangt zu vollem Durchbruch in den getrillerten 
Figuren der ersten Violine von Takt 16 an. Die Ausführung des Kom- 
plexes verteilt sich überwiegend auf Holzbläser und Streicher, während 
die anderen Instrumente jeweils die Harmonie vervollkommnen. Das 
Material wird in konzentrierter Gedrungenheit thematisch verarbeitet. Die 
Bewegung der Formen ist überaus graziös. Sie ist Sinnbild der Bewegung 
der Seele. Diese kommt ebenso in den feinen gestaltenreichen Harmonie- 
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übergängen und in den scharfen dynamischen Gegensätzen zu markan- 
tem Ausdruck. Der Gegensatz zwischen Haupisatz und Trio ist so groß, 
wie er größer nicht zwischen Allegretto und Hauptsatz des Scherzo- 
Satzes (Presto) ist und sein könnte. Beethoven zeigt hier wie an vielen 
anderen Stellen innerhalb seines Gesamtwerks, wie nahe und hart neben- 
einander verschiedenste Stimmungsgrundlagen und Seelenzustände im 
Bereich seines Innenlebens ihre Macht ausüben und nach entgegengesetz- 
ten Richtungen ihre inneren Bewegungen verursachen. 

Die Tonart wendet sich über ein vier Takte lang fi angehaltenes uni- 
sono-a des ganzen Orchesters nach D-dur. Es vollzieht sich ein Abschwel- 
len von ff bis p dolce, und das Thema des Assai meno presto erklingt an- 
und abschwellend in den Klarinetten, Fagotten und Hörnern. Das Thema 
ist sehr einfach. Nach Abbe Stadler soll es, wie A. W. Thayer, III, S. 302') 
angibt, einem österreichischen Wallfahrtsgesang entnommen sein. Als er- 
wiesen ist diese Angabe jedoch nicht anzusehen. Wie dem auch sein mag, 
Beethoven hat aus ihm eine Melodie von starker Innerlichkeit gebildet. 
Während Beethoven im Presto seine Lustigkeit ausläßt, schwelgt er im 
Trio in der abgeklärten Schönheit des harmonisch wie instrumentativ 
genial gebildeten Klanges. Das Trio enthält ein sich in die Tiefen der 
Seele versenkendes Nachsinnen des überlegenen Geistes, der in stiller Be- 
schaulichkeit verharrt. Lichter Wohllaut übt beglückende Ruhe. Der 
Stimmungsgehalt des Satzes ist der Innenwelt des Allegretto an die Seite 
zu stellen. Doch erweist sich das Trio gegenüber dem Allegretto als weni- 
ger problematisch. Schon der Bau mit äußerst einfachen tondichterischen 
Mitteln erleichtert das Verständnis. Lediglich der Wechsel zwischen 
Tonica und Dominante bewirkt den Reiz der Melodie. Vom Takt 181 an 
wird diese, ebenfalls p dolce, an- und abschwellend, frei verarbeitet und 
ausgesponnen. Eine besondere Eigenheit des Satzes ist die Verwendung 
einer sogenannten liegenden Stimme. Die Ausbreitung der Melodie ver- 
teilt sich vorwiegend in allen Bläsern. Indessen schwebt über dem melo- 
disch-harmonischen Gesamtbau ein durch das ganze Trio sich hinziehen- 
der Orgelpunkt auf a. Dieser ist meist den Violinen ım unisono zugeteilt. 
Sehr reizvoll ist währenddessen das wiederholte vorübergehende Anklin- 
gen des Themas in den Violinen. Vom Takt 199 an führt ein crese. nach 
ff, Dieses wird während des ganzen cresc. durch eine gesteigerte Be- 
wegung im zweiten Horn spannend vorbereitet. Es wird erreicht im Takt 
207. Das Thema erklingt plötzlich mit größter Kraft im ganzen Or- 
chester, während der Orgelpunkt auf a in die Trompeten und in die 
Pauke verlegt wird. Damit schwebt das liegende a nicht mehr über der 
Melodie, sondern es dient ihr als Untergrund. Die Melodie herrscht nun- 
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mehr durchaus vor. Die kraftvolle Darstellung hält an, bis die Dynamik 
im Takt 222 forte und dann plötzlich p wird. Hier schließt das Trio. Nach 
der Wiederholung seines zweiten Teiles ist nur noch das Horn Träger des 
Themas, sempre dim. wird es gestützt von einer getragenen Akkordbeglei- 
tung durch die Streicher. Das Thema endet pp im 234. Takt, während 
die Begleitung erst im 236. Takt ppp verhallt. Stille Versonnenheit mit- 
tels zartester Klänge ist der Eindruck dieses kurzen Übergangsteils. 
Plötzlich reißt der Tondichter sich los, und die Scherzo-Reprise setzt 
Presto forte im Takt 237 ein. Das Presto wird dreimal durchgespielt, das 
Trio zweimal. Ein drittes Mal (Takt 645) setzt es ein. Doch wird nur eine 
thematische Andeutung gegeben, die vier Takte füllt. Wie eine Erinnerung 
taucht diese kurze Erscheinung auf, wie um die gedanklichen Inhalte bei- 
der Teile am Ende zusammenzuhalten. Dann schließen fünf energische 
Presto-Takte (von 649 an) den gesamten Scherzo-Satz rasch und ent- 
schieden ab. 

Der letzte Satz, Allegro con brio, ist eine gewaltige Siegesfeier des der 
Welt überlegenen Geistes, der, vom Willen zum Guten beseelt, den Kampf 
bestanden hat und im Bewußtsein seiner Kraft von der beglückenden 
Wonne und Lebensfülle einer höheren Welt ergrifien ist. Der Satz tönt 
hinreißende Lebensbejahung. Er hat ein Seitenstück ım letzten Satz der 
Fünften und in anderer Weise in dem der Dritten (Eroica) Symphonie, 
Dort krönt der Sieg des Helden, die Versinnbildlichung seines Charakters 
und der Sieg des Heldentums, wie es Beethoven erschaut und in künst- 
lerischer Fassung prägt, das Werk. In der Füniten ist der Ausdruck des 
letzten Satzes Freude über die Besiegung der widrigen Mächte, deren Be- 
kämpfung den Inhalt der Symphonie beherrscht. Im Schlußsatz der Sie- 
benten erleben wir Freude als Höhenzug der über das Irdische erreichten 
inneren Überlegenheit und unstörbaren Festigung im stärkenden Lichte 
einer beglückenden höheren Welt. Befreit vom Zwang des Bösen und er- 
haben über irdischen Kampf jauchzt Beethoven hier Freude in schranken- 
loser Entfesselung der nur durch sittlichen Willen gebundenen und im 
Bereich reiner Menschlichkeit waltenden Kräfte seines Titanengeistes. Der 
Unterschied zeigt die Entwicklungsepochen, die Beethoven zu durchmes- 
sen hatte. Sie ofienbaren sich in der Verschiedenheit des Wesens künst- 
lerischer Darstellung in den einzelnen Werken. Der Gegensatz ist beson- 
ders scharf zwischen den Symphonien 3 und 5 einerseits und 7 und 8 
anderseits. Der Schlußsatz der Siebenten ist Austönung vollkommener in- 
nerer Freiheit, die fern vom Irdischen sich fühlt. Die innere Loslösung 
vom Irdischen vollzieht sich bereits im Presto. Im Allegro con brio erreicht 
sie ihren höchsten Grad und wirkt sich aus. In der Achten Symphonie ist 
sie Voraussetzung. Die Musik der Siebenten enthält gegenüber der der 
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Füniten eine bedeutsame Steigerung ins rein Geistige. Die Themen und 
ihre Verarbeitungen wirken nicht so sehr körperhaft-plastisch, als viel- 
mehr in weit höherem Grad vergeistigt. Das ist keın Wertunterschied. 
Vielmehr erschließt dieser Gegensatz die verschiedenen Seelenzustände 
und inneren Motive, die jeweils Ursache und Anstoß zur tondichterischen 
Entäußerung gegeben haben. Die Musik der Siebenten besitzt bei aller 
Kraft und in sich geschlossenen Energie die Leichtigkeit des rein Geisti- 
gen, die über dem Irdischen schwebt und sich von ihm löst, während die 
wuchtige Schwere der Fünften trotz der unbeirrbaren Sieghaftigkeit ge- 
genüber dem Schicksal die innere Tragik empfinden läßt, die die Kämpfe 
mit den bösen Mächten des Irdischen dem Tondichter auferlegen. Wir be- 
obachten eine Wandlung aus dem Subjektiv-Menschlichen in das Allge- 
mein-Menschliche. Freilich bildet Beethovens persönliches Wesen und 
Innenleben auch in den späteren Werken den Inhalt. Aber er selbst ist 
ein im Kampf geläuterter und dem Irdischen endgültig überlegener Geist 
geworden. Dieser Geist hat in der Fünften Kraft, Aufrichtung, Trotz ge- 
spendet dem, der „immer strebend sich bemüht“. Er steigert die Siebente 
zum abgeklärten Sinnbild des allgemein und rein Menschlichen in dessen 
edeler Vertiefung. Der strahlende Glanz des Tonartenkreises der Sieben- 
ten, der erdgelöste Schwung ihrer Formen lassen diesen Sinngehalt zur 
inneren Erfahrung werden. Die Musik des Allegro con brio mit ihrer 
starken inneren Spannung und ihrem dauernd ungestümen Drängen strebt 
und trägt empor in die lichtvolle Freiheit göttlichen Reiches. 

Die Tonart A-dur kehrt wieder. Der Satz bewegt sich im 
wird eingeleitet durch zwei fi-Akkorde, die auf die Dominante aufgebaut 
sind. Eine Generalpause scheidet beide Akkorde voneinander. Eine weitere 
Generalpause liegt zwischen dem zweiten Akkord und dem Eintritt des 
Hauptthemas. Diese Gestaltung fördert sogleich die Wucht des Aus- 
drucks, gibt die Bestimmtheit zu erkennen, mit der der Tondichter seinen 
Lauf vollenden wird. Man wird erinnert an den Anfang der Eroica. Auch 
dort zwei einleitende Akkorde, die das unmittelbar folgende Hauptthema 
vorbereiten und einen ähnlichen Sinn erfüllen. In der Siebenten folgt das 
Hauptthema des Allegro con brio im 5. Takt. In mitreißender Begeiste- 
rung fährt es dahin. Sein Verlauf und seine spätere „Durchführung“ kün- 
den den Schwung der aufwärtsdrängenden Geistesmacht des Tondichters. 
Das volle Orchester ist den ganzen Satz hindurch ohne Unterlaß in Tätig- 
keit. Wir beobachten nicht die ins Feinste gehende Filigranarbeit, die in 
den früheren Sätzen einzelnen Instrumenten oder Instrumentengruppen 
Episoden differenziertester seelischer Vorgänge zuweist; nicht die An- 
wendung einer ausgesuchten Kunst der Instrumentierung, die zauber- 
hafte Klangmischungen hervorbringt. Der ganze Satz ist vielmehr ein ein- 
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ziger Aufschrei der Befreiung vermöge der alles Düstere überstrahlenden 
Lichtflut einer göttlichen Welt, die Beethoven erschaut und der er völlig 
erdgelöst und jeder Hemmung ledig entgegenjauchzt. Das Hauptthema 
finden wir durchgehend in den hohen Streichern, getragen von der ersten 
Violine. Das Nebenthema erscheint im 24. Takt in allen Holzbläsern. 
Während das Hauptthema noch stark melodiös ist, tritt im Nebenthema 
die Bildung der Akkorde in den Vordergrund. Es schließt das Moment 
lebhaften Vorwärtsdrängens in sich. Vermöge seiner durchweg akkordi- 
schen Beschaffenheit scheint es das Bewußtsein persönlicher Kraft zu ver- 
körpern. Es ergänzt den Ausdruck der alles mitreißenden Begeisterung 
gelösten Geistes, der den Grundzug des Hauptthemas auszumachen 
scheint. Gelöstheit und Kraft summieren sich in dem Komplex beider The- 
men. Die thematische Arbeit vereint beide zu einem mächtigen Satzaui- 
bau. Jedes umfaßt in gedrungener Prägung vier Takte und ist ff dynami- 
siert. Zum Wesensbestand des Hauptthemas gehören die unheimlich häm- 
mernden sf im gesamten Orchester, die eine aus dem Tiefsten kommende 
dämonische Entfaltung Beethovenschen Urgeists stützen. Ein Tonleiter- 
abstieg in Sechzehnteln wird aus dem Nebenthema in den Streichern ge- 
bildet. In der Verarbeitung der Themen beleben verschiedene melodiöse 
Elemente den Ausdruck und erhöhen seine hinreißende Eindringlichkeit. 
Aus einem für den Satz charakteristisch rhythmischen Aufstieg, der ener- 
gisch emporstrebt, doch auf dem Höhepunkt die Dynamik zu forte mil- 
dert, wächst im 63. Takt p ein zweites Thema heraus. Es bildet einen 
scharfen Gegensatz, indem es eine graziöse Bewegung in die Gesamt- 
schwingung hineinträgt. In der ersten Violine beginnt es in cis-moll und 
geht in seinem Verlauf in verschiedene ihrer Klangfarbe nach entgegen- 
gesetzte Instrumente über. Das Thema befruchtet das ganze Orchester 
und beherrscht den Seitensatz. Vom Takt 106 an gewinnt das Haupt- 
thema wieder die Herrschaft. Nach zwei nur durch einen Takt vonein- 
ander. getrennten Generalpausen beginnt im 128. Takt die „Durch- 
führung“. Takt 226 bringt die „Reprise“. Im Takt 347 folgt die Coda. 
Das bisherige gewaltige Anwachsen des Satzes drängt fortdauernd zur 
Höhe. Nunmehr türmen sich immer mächtigere Klangwogen übereinan- 
der. Die Themen bilden die Grundlage. Doch wird die Gestaltung freier. 
Motivartig jagt das Hauptthema durch alle Streicher, während die Bläser 
in getragenen Akkorden auf einem kolossalen Orgelpunkt ruhen. Dann 
wieder erscheint das Thema melodisch ausgebildet in einer Streicher- 
gruppe, um sogleich auch von einer anderen ebenso übernommen zu wer- 
den. Diese Gestaltungen erheben die Seele des empfänglichen Hörers aufs 
äußerste und lassen die Nähe des Zieles ahnen. Das Meer der, Klänge 
wogt sempre piü forte. Takt 405 schreibt ff vor. Die Dynamik bereitet den 
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Eintritt des Nebenthemas vor. Dieses als Sinnbild persönlicher Kraft be- 
darf erhöhter Dynamisierung. Alle Bläser nehmen es von Takt 110 an in 
freier Form auf. Es wird in seiner charakteristischen akkordischen Fülle 
ausgebildet. Hierin bekommt es von den Violinen eine ausdrückliche 
Stütze. Takt 427 erreicht iff, den Höhepunkt der Steigerung. Der Aus- 
druck ist ungeheuer und unbeschreibbar überwältigend. Ein plötzliches 
p-cresc., das im Takt 443 sich wiederum zu fif emporschwingt, erhöht 
seine befreiende Wirkung. Hier gewinnt das Anwachsen der Tonfluten, 
das Empordrängen zum Licht die letzte Fülle. Diese Periode versinnbild- 
licht als höchsten Grad innerer Befreiung die Erlösung. Sie ist Ziel 
und letzter Sinn Beethovenschen Schaffens. Sie ist der Gipfel, der in die 
reinen Höhen geläuterten Geistes glanzvoll ragt. Sie ist das Geschenk 
göttlicher Gnade und Liebe, das dem unbeirrbar wirkenden Geist des 
Guten als Sieg zuteil wird. Lebendigste Kraft und Leidenschaft führt sie 
dem Hörer ins Bewußtsein. 

Beethoven mußte durch das tiefsinnige Allegretto hindurch, um zu 
der reinen Heiterkeit des Presto zu gelangen. Er bedurite der nochmali- 
gen tiefen Versenkung seiner Seele im Trio, um den gewaltigen Durch- 
schlagsstoß des Allegro con brio zu führen. Die vielgestaltigen tondichte- 
rischen Einzelheiten des Satzes, die dessen Grundstimmung und reiche 
Geisteswelt in die Tiefe und Weite charakterisieren, sind einer Darstellung 
unzugänglich. Ihr Sinngehalt oflenbart sich vielmehr nur einer ganz in- 
tensiven und feinst organisierten Erlebensfähigkeit. Sie ergreifen unmittel- 
bar und zu tiefst. Sie künden eine Welt umfassender menschlicher Größe 
und ihres Ausdrucks. Überragendes Menschentum führt uns mittels ge- 
setzmäßig geordneter Klangkomplexe über die Grenze unseres erdgebun- 
denen Fassungsvermögens hinaus zu letzten Dingen. 


Die Takte eines jeden Satzes der 7. Symphonie sind gezählt im Einklang 
mit Nr. 11 der kleinen Partitur-Ausgabe der Symphonien Beethovens im Verlag 
Philharmonia in Wien. 
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Bemerkungen. 


Die Naturanschauung des Spätbarock in Literatur 
und bildender Kunst. 


Von 
Margarete Hoerner. 


Die Abgrenzung des Spätbarock von dem Hochbarock des 17. Jahrhunderts 
und seine genaue zeitliche Begrenzung auf die Jahre 1660—1760 ist Aufgabe und 
Resultat von Hans Roses, mit Wölfflinscher Methodik aufgerüstetem, gleichnami- 
gem Werkt). In der Tat entspricht die übliche Aufteilung des 18. Jahrhunderts 
in einzelne Stilphasen wie Louis XIV., Regence oder auch Rokoko, Zopf in keiner 
Weise dem Bedürfnis nach logischer Abfolge geistesgeschichtlichen Geschehens 
und weltanschaulicher Entwicklung. Man kann solch einheitlichem Block, wie es 
das Barock des 17. Jahrhunderts und dann wiederum die Klassik der Jahrhundert- 
wende ist, nicht einfach eine Reihe verzettelter einzelner Stiläußerungen gegen- 
überstellen, wenn man das Wesen der von ihnen umspannten Zwischenphase von 
innen her begreifen will. Eine solche Einheitlichkeit des Weltbildes und eine 
reine Abgrenzung nach vorwärts und rückwärts verlangt aber letzte Erlösung 
aus veralteten, dem Möbel- und Baustil entnommenen Begriffen und eine gänzlich 
aufgehobene Umklammerung des Spätbarock durch das Barock des 17. Jahrhun- 
derts. Bei einer Zugrundelegung von Wölfilins Grundbegrifien, deren polare Ge- 
genordnung nur zwei Möglichkeiten übrigläßt, wird das Spätbarock nur als eine 
Spielart, Zuspitzung und Verfeinerung des Barock erscheinen, eine Einstellung, die 
der Erkenntnis des einheitlichen Charakters solcher Übergangserscheinungen letzte 
und hemmende Fesseln anlegt. Als Übergangsstil aber, als Manierismus gesehen, 
lösen sich die Erscheinungen rein und sauber voneinander, dann erst vermag das 
18. Jahrhundert gleichsam auf eigenen Füßen zu stehen mit selbständiger, nach 
vorn und rückwärts gleich negativ gerichteter Weltanschauung®). 

Nimmt man Natur als Gegensatz des Gegebenen, Dinghaften (Objekt) zur 
gedanklichen, gefühlsmäßigen oder ästhetischen Verknüpfung (Subjekt), so kommt 
man zu der Erkenntnis, daß das Spätbarock die objektive Seite der Natur nie 
‚gesucht, nie sich zur Aufgabe gemacht hat. Denn ein Hauptzug des 18. Jahr- 
hunderts ist wie der aller verwandten Perioden ihr Mangel an Gegenständ- 
lichkeit, Versagen gegenüber jeder Isolierung und Umgrenzung. Wenn der 
Mensch des Rokoko von Natur spricht, so meint er die Seele der Natur, d.h. 
er meint sich selbst und seine Beziehung zur Natur. Beziehung aber ist die 
andere Funktion des Geistes, der gegenständlichen Erfassung polar entgegen- 


3) H. Rose, Spätbarock. Studien zur Geschichte des Profanbaues in den Jah- 
ren 1660—1760, München 1922. 

®) Vgl. M. Hoerner, Der Manierismus als künstlerische Anschauungsform. 
Zeitschrift f. Ästhetik, 1928. 
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I gesetzt. /Goethe drückt diesen Gegensatz klar aus, wo er in der Italienischen Reise 
von seiner jetzigen Form des Erlebens im Gegensatz zu seiner früheren spricht: 
„Da ich neuerdings mur die Sachen und nicht, wie sonst, bei und mit den Sachen 
sehe, was nicht da ist ...“ 


Und so sind die Schweizer Alpen für Haller nicht Naturerlebnis, sondern 
geistiges Erlebnis. Er sieht nicht in erster Linie Gebirge und Täler, Schluchten 
und Bäche, sondern alles, was „bei und mit ihnen“ ist, ihre Bedeutung für den 
Menschen als ästhetischer, ethischer und wirtschaftlicher Wert. Der reinen Natur- 
betrachtung bleibt nur ein geringer Spielraum. Aber selbst wenn man bei ihm oder 
auch bei Brockes die moralisierenden Folgerungen hinwegdenkt, bleibt keine gegen- 
ständliche Naturschilderung übrig. So kleinteilig, präziös und breit auch die 
Schilderung einer Wiese, einer einzelnen Pflanze ist, sie bleibt durchwachsen mit 
Urteilen, Vergleichen, Exklamationen, so daß die Beziehung zum Beschauer, zu 
dem hinter der Natur stehenden Schöpfer und zu anderen Dingen nicht einen 
Augenblick unterbrochen wird. Das häufig einleitende Wie, Welch, Da, Dort, Wenn, 
So wie, Indem schafft nach allen Seiten Verbindungen, ja das ganze Bild steht 
p und fällt mit der Zustimmung oder Ablehnung des Lesers und mit seiner Fähig- 
keit, dieselben Verknüpfungen zu dem, „was nicht da ist“, zu vollziehen. 

„Wenn von viel hundert tausend Zweigen ... 

So gleichen sie .....* 
In Goethes Mignonlied, das sich direkt an den Beschauer wendet, steigt trotz des 
einleitenden „Kennst du?“ der Gegenstand selbst in sich geschlossen und losgelöst 
vor unseren Augen auf: 

„Im dunklen Laub die Goldorangen glühn, 

ein sanfter Wind vom blauen Himmel weht, 

die Myrthe still und hoch der Lorbeer steht“, 
stärker noch in den folgenden Versen durch das einleitende „es“, die äußerste Mög- 
lichkeit, das rein Gegenständliche, Beziehungslose auszudrücken: 

„Es stürzt der Fels und über ihn die Flut.“ 


Y So wenig die Natur. als Ganzes sich vom Subjekt, d. h. vom Beschauer und 
Dichter loslösen und für sich sprechen darf, so wenig lösen sich die einzelnen 
Gegenstände voneinander. Eine matte Verhülltheit, ein allmähliches Ineinander- 
fließen verhindert das Auseinandertreten des Einzelnen. Bei Haller haftet allen 
Dingen etwas Dunstiges, Zerstäubtes an. Nebel, „der zerfahrene Dunst von einer 
dünnen Wolke“, der Sprühregen des Wasserfalls, Tau, Regen und Regenbogen 
lassen alle Dinge ineinanderfließen. Von Formen ist fast nie die Rede. Die Far- 
ben sind „bleich“, „falb“, „licht“, „ein zarter Schnee“, „matter Purpur“, meist 
jedoch ersetzt durch Vergleiche mit Mineralien: „durchsichtiges Gold“, flüchtiges 

\ Silber“, vor allem aber die irisierenden Edelsteine, ein „feuchter Diamant“, Ame- 
thyst, Smaragd, Kristall und Perlen. 

„Wenn dort der Sonne Licht durch fliehende Nebel strahlet 
Und von dem nassen Land der Wolken Tränen wischt, 
Wird aller Wesen Glanz mit einem Licht bemalet, 

Das auf den Blättern schwebt und die Natur erfrischt; 

Die Luft erfüllet sich mit reinen Ambradämpfen, 

Die Florens bunt Geschlecht gelinden Westen zollt, 

Der Blumen scheckigt Heer scheint um den Rang zu kämpfen. 
Ein lichtes Himmelblau beschämt ein nahes Gold, 

Ein ganz Gebirge scheint gefirnißt von dem Regen, 

Ein grünender Tapet, gestickt mit Regenbögen.“ 
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Auf Brockes wirkt die Natur weniger feucht und dunstig. Aber auch bei ihm “ 
treten die Gegenstände nicht auseinander. Hier überwiegen die unbestimmteren 
Empfindungen des Geruchs-, Geschmacks- und Tastsinnes die optischen. Ob Erde, 
Rasen, Knospen oder Blätter, alles vergleicht er mit Samt, Seide oder Atlas. Zu 
den Ambradämpien kommt bei ihm der Geruch von „Honig, Mandel-Milch, Most, 
Pfirschkern, Zimmetrinden“, wobei „mit holder Süßigkeit ein wenig Säuerliches 
und Bittres sich verbinden“. Gerade das Unbestimmte, Exotische dieser Gefühls- 
und Geschmacksempfindungen wird immer wieder hervorgehoben. Die Lyrik Goethes 
und Schillers enthält kaum kompliziertere Geruchsschilderungen, ganz unent- 
wickelt ist darin das Gefühl. Der klassische Mensch tastet Formen, aber nie das 
Rauhe oder Weiche, Sanfte und Glatte, während der barocke hier noch weit 
detaillierter, weit empfindlicher, aber auch präziser vorgeht. Er wertet darin das 
Auseinandertreten der Einzelobjekte, nicht das Unbestimmte und schwer Definierbare. 
‚Auch bei Brockes werden Farben vielfach durch Mineralien ersetzt). Wo kein 

solches ausdrücklich genannt ist, finden wir doch seine Eigenschaften. Starke Far- 
ben werden auf ihren Helligkeitsgehalt als Glanz und Licht gewertet, nie als Kon- 
trast gegeneinander ausgespielt. / Dagegen befähigt die Vorliebe für das Opalisie- + 
rende den Dichter des 18. Jahrhunderts, alle feinen, nah aneinanderliegenden Farb- 
nüancen zu empfinden und wiederzugeben. Eine Symphonie in Grün kann man 
Brockes’ Schilderung des Grases in dem Gedicht „Das Gras im Anfang des Früh- 
lings“ nennen: 

„Doch, da auf jedes Blatt das Licht verändert strahlet, 

Wird jedes auch dadurch absonderlich gemalet. 

Bei vielen sichet man auf den gebognen Spitzen 

Im glatten Widerschein ein glänzend Lichtgen sitzen. 

Durch viele, die durchsichtig, strahlt und bricht 

Ein durch ihr zartes Grün gemildert gelblich Licht, 

So, daß kein Chrysolith so grünlich-gelb, so rein, 

Als die durchsichtigen bestrahlten Spitzen sein. 

Die niedrigsten, wenn jene sie verdunkeln 

(Wodurch sie jener Glanz noch mehr erhöhn) 

Im schattigen, vertieften Grünen funkeln, 

Wodurch Saft-, Celadon-, Mai-, Gras-, und dunkelgrün 

Hier einzeln, dort verknüpft, die Augen auf sich ziehn. 

Ja, dies verschiedne Grün, das Aug und Herz erfrischet, 

Ist so verwunderlich, so angenehm gemischet, 

Daß man Smaragd und Chrysolith 

So strahlengleich kaum glänzen sieht 

Und dieser durch die Fern und Luft vereinte Glanz 

Zeigt aus so manchem Teil ein unvergleichlich Ganz2). 
Eine Symphonie in Schwarz-Weiß mit mattem Grün und Blau ist das Gedicht über 
den Mond. Goeihe sagt: „Der Mond ging auf und beleuchtete ungeheure Gegen- 
stände“s), wie überhaupt das Wort „Gegenstand“ Lieblingsausdruck der Zeit ist. 
Bei Brockes rinnt die Schilderung immer sehr zierlich, niemals stark, niemals 


4) Daß man tatsächlich nur die Farbe im Auge hatte, erweist folgende Zeile: 
„Des riechenden Saphirs, des niedern Veilchen Duft“. Auch dieses seltsame Bild 
spricht für das geringe Forminteresse gegenüber den Farb- und Geruchs- 
empfindungen. 

Ähnliche Betrachtungen finden sich wieder in einem späteren Gedicht „Ver- 
schiedenes Grün“. 

#) Italienische Reise. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXV. 10 
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formgewaltig dahin. Das Zarte und Preziöse bedingt schon die Wahl der Themen: 
Gras, Blumen, Nachtigall, Schmetterling, Mond und Regen, alles Themen, die kein 
starkes Formgefühl verlangen, sondern weich schwimmende Stimmungsbilder. Das 
Gedicht über die Berge mißrät demgeı Entsetzen und Schrecken sind das 
Grundgefühl, das sie in dem Dichter auslösen. Aber auch Haller schildert kaum 
eigentlich Berge, eher Matten und Wälder, Wolken und Bäche, 

Der Mangel an gegenständlicher Umreißung erstreckt sich aber nicht nur auf 
die Schilderung einer Landschaft, sondern auch auf die Schilderung eines Vor- 
ganges oder einer Situation. Ein Ereignis wie der Schiffbruch Robinsons und 
die ersten Wochen seines Insellebens werden von Defoe nicht als Situation geschil- 
dert, sondern in viele Einzelthemata zerlegt, so daß sich die einzelnen Handlungen 
nicht chronologisch in ihrer tatsächlichen Aufeinanderfolge, sondern ihrem inneren 
Bezugssystem entsprechend aneinanderreihen. Man erfährt zunächst alle seine 
zweckmäßigen Maßnahmen, von der Ausräumung des Schiffes an bis zur Voll- 
endung der Festung und des Gewölbes. Daß dem Einsamen ein Hund als Gefährte 
gegeben ist, ergibt sich erst viele Seiten später bei der Aufzählung aller auf der 
Insel lebenden Tiere. Bei einer Schilderung der klimatischen Verhältnisse wird 
rückgreifend erzählt, daß es während der Ausladung des Schiffes dauernd geregnet 
habe, während wir beim Schiffbruch selbst durchaus nichts von dieser doch hinder- 
lichen und unangenehmen Tatsache erfahren. Und so verwundert man sich auch 
nicht, wiederum viele Seiten später eine genaue Aufzählung der einzelnen Stadien 
seiner Gemütsverfassung zu finden, von der Verzweiflung und Freude an bis zur 
allmählich wachsenden Dankbarkeit gegen Gott. 

Wieviel impulsiver, vom Augenblick beseelt, ist doch die knappe Schilderung 
der Rettungsszene im Simplieissimus. Der Regen, die Finsternis, die Sterne, der 
Gesang der Vögel und ein lieblicher Geruch, durch den sich die nahe Insel offen- 
bart, alles dient hier nur dem einen Zweck anschaulicher Situationsschilderung. Bei 
Defoe schließt sich nirgends eine Situation zu einem in sich gerundeten, vollstän- 
digen Bild. Und doch ist dies kein Mangel an schriftstellerischer Begabung, son- 
dern eine zwangsmäßig sich einstellende Methode gegenüber jedem Stoff, die in der 
Zeit begründet liegt und auch dem Leser schwerlich zum Bewußtsein gekommen 
sein wird. 

Von der Situationsschilderung aus gelangen wir zu Schilderungen des Men- 
schen, seiner Psyche, der Natur seiner Seele. Was wir nun von der Landschaft 
sagen konnten, daß sie niemals in Form von Objekten vor den Beschauer tritt, 
gilt auch für die seelischen Funktionen Schmerz, Freude und Liebe. Der Mensch 
des 18. Jahrhunderts weint nicht so sehr über erlittenes Leid, sondern er weint 
über und in der Betrachtung des Leides, er weint aus Stimmung. Seine Tränen 
sind Betrachtungen, nicht momentane Reaktionen auf einen bestimmten Fall. Und 
so ist auch die Liebe des 18. Jahrhunderts nicht Antwort auf das Erscheinen 
eines begehrenswerten Menschen, sie bleibt ohne ein bestimmtes Objekt und ohne 
eine bestimmte Gestalt. Daher geht der Wechsel des Geliebten mitunter mit einer 
zur Gefühlsfülle in krassem Widerspruch stehenden Leichtigkeit vor sich, ohne als 
Unbeständigkeit oder auch nur als Oberilächlichkeit empfunden zu werden. Brügge- 
mannt) wundert sich über die Unpersönlichkeit der Gefühle und den raschen 
Wechsel des Liebhabers in Schnabels „Insel Felsenburg“, ein Buch, in dem doch 
die höchsten sittlichen Anforderungen an den Einzelnen gestellt werden. Aber auch 
hier handelt es sich lediglich um Bewertung der Liebesfähigkeit, um Beziehung 


4) F. Brüggemann, Utopie und Robinsonade, Untersuchungen zu Schnabels 
Insel Felsenburg, Weimar 1914. 
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zum anderen Menschen, nicht um Objektivierung eines bestimmten Verhältnisses 
mit ihm allein zukommenden Eigenschaften. Man vergleiche dazu die Stellung der 
Romantik zur Liebe, die ganz gleich lautende Äußerung Friedrich Schlegels: 


„Wenn ich unverstanden bliebe, 
Ohne Gegenstand mein Streben, 
Keine Liebe mir gegeben, 

Würd ich dennoch innig lieben“t). 


Der Mangel an Gegenständlichkeit wird begleitet, verursacht oder ist selbst 
Ursache einer anderen Eigenheit manieristischer Zeiten: des Strebens nach 
Ferne. Man könnte angesichts der Robinsonaden in der Literatur, der Chinoi- 
serien in der bildenden Kunst und Kultur annehmen, daß es sich hier um ein 
tiefes Eindringen in fremdes Wesen handele, um Eroberung der Welt und ihrer 
vielfachen Möglichkeiten. In Wirklichkeit handelt es sich aber nicht um Annähe- 
rung an ein Fremdes, sondern Entfernung vom Eigenen. Die Robinsonaden werden 
vorzugsweise nach „Südland“ verlegt. Südland ist Australien, d. h. ein unbekanntes 
Land, von dem man nichts wußte und wo alle Dinge möglich waren, die notwen- 
dige Voraussetzung für eine Utopie. Utopisch sind aber nicht nur die Robin- 
sonaden und Staatsromane, sondern auch die Chinoiserien. Sie ahmen nicht mehr 
wie noch im 17. Jahrhundert fremde Vo: ler nach, sondern schaffen sich ein 
iremdes Gewand für die Darstellung eigener Ideen. Entfernung also, Verundeut- 
lichung des Einzelnen, ist der wahre Grund in der Bevorzugung des Exotischen. 
Man vergleiche damit den von Rose zitierten Ausspruch Madeleines von Scudery 
angesichts des Versailler Parks: „Wenn auch der Abstand zu groß ist, um die 
Einzelheiten als solche zu erkennen, so wohnt doch diesen vergoldeten Dächern, 
allen diesen Bosketts und Fontänen eine eigenartige Großartigkeit inne, spe- 
ziell durch die Undeutlichkeit, die sich in der Fernperspektive ein- 
stellt“). Wenn Goethe dagegen einen Gegenstand loben will, so nennt er ihn 
gegenwärtig: „Die vorspringende Gegenwart dieses herrlichen Architekturgebildes“ 
(Faustinatempel) oder „mir war die unmittelbare Gegenwart dieser Steine höchst 
rührend“ (antike Grabmäler) oder „Was in diesen Bildern für eine scharfe, sichere 
Gegenwart dasteht“ (Mantegna)?). Gegenwart ist Dauer und Nähe. Im Barock 
ist Gegenwart der Augenblick. 

Man erwartet keine Bereicherung an Kenntnis und Genuß durch das Schweifen 
in die Ferne, Immer wieder lehnt Robinson die Beschreibung der gesehenen Städte 
und Länder als überflüssig und uninteressant ab: „I shall not pester my account 
or the reader with. descriptions of places, journals of our voyages ... such as 
almost all the histories of long navigation are full of, and makes the reading 
tiresome enough and are perfectly unprofitable to all that read it, except only to 
those who are to go to those places themselves“). Wenn er etwas für erwähnens- 
wert hält, so geschieht es nur im Hinblick auf die Heimat und wird im Vergleich 
mit dieser als minderwertig verworfen, z.B. die Stärke der chinesischen Heeres- 
macht, Flotte und Befestigung, Größe des Handels, Eigenart der Bauweise. Nicht 
eines wird bestehen gelassen oder in seiner Eigenart gewertet). Robinson empfindet 


1) F. Strich, Deutsche Klassik und Romantik, 3. Aufl. München 1928. 

2) Rose, a. a. O. S. 7, Anm. 1. 

#) Italienische Reise, Ausgabe Weimar 1903, Bd. 1, S. 40, 63, 92. 

*) Defoe, Life and strange adventures of Robinson Crusoe, Ausg. Tauchnitz, 
Leipzig 1749, II, S. 223. 

5) Defoe, a. a. O. II, S. 265. 
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sein Herumschweifen selbst als ertraglos: „walking about here like a man of 
nothing to do and spending our fime in sparing about the nonsense and ignorance 
of the pagans““). Wieder also ist es nicht das Ziel, der Gegenstand, der in der 
Ferne winkt, sondern das Schweifen an sich, die Ruhelosigkeit, Gestaltlosigkeit und 
Undeutlichkeit, die ihn zu stets erneutem Aufbrechen zwingt: „when I was at home, 
I was restless to go about, and I was abroad, I was restless to go home. I say 
what game was this to me?“). 

Gerade aber diese Haltung wird von Rousseau, dem Verkünder des neuen 
Ideals, der neuen Zeit, später aufs heftigste getadelt. Hier finden wir den Gegen- 
satz, das, was ein Mensch des Spätbarock nicht suchte und sah: „Was tut der 
Mensch, der lebt um wirklich zu leben, der sich selbst genießt, der die wahren, 
einfältigen Vergnügungen sucht, wenn er unweit der Stätte seines Hauses lust- 
wandelt? Nicht erregt er sich an weiter Fernsicht, denn die Freude an 
der Ferne stammt von der Neigung der meisten Menschen, sich nicht an ihrem 
Selbst genügen zu lassen, immer sind sie begierig nach dem, das fern von ihnen 


ist. „.. Aber der Mann, von dem ich hier spreche, besitzt nicht diese Unruhe, 
und wenn es ihm wohlergeht, da wo er ist, so sehnt er sich nicht nach anderem 
Ort‘). 


Denn die „Freude an der Ferne“ — gibt es einen treffenderen Ausdruck für 
die Kennzeichnung der spätbarocken Gartenanlagen im Gegensatz zu denen des 
Barock und wiederum zu denen des Klassizismus? Der französische Garten mit 
seinen ornamentalen Parterres, den regelmäßigen Bosketis, den langen Auffahrts- 
alleen, in dem nichts ein Eigenleben und somit Gegenständlichkeit gewinnen kann, 
ist ein deutliches Kennzeichen für das Ausweichen vor jedem Sichfestlegen, jeder 
Begrenzung, jeder Akzentuierung. Die Flachheit des Geländes, das jede Zentrali- 
sierung unterbindet, die Flachheit auch der Gebäude, sind charakteristisch für dieses 
Darüberhin, das kein Verweilen, kein Sichsammeln duldet. 

Schwieriger zu deuten bleibt das frühe Auftauchen der Idee des englischen 
Gartens. Aber der frühe „englische“ Garten, der Landschaftsgarten, unterschied 
sich wesentlich von dem englischen Garten, wie ihn die Zeit um 1800 kennt, Ihm 
haftet noch nichts Idyllisches an, wenn wir das Idyll als Sammlung, Nähe und 
Vergegenständlichung des Naturerlebens dem Prinzip der Ferne gegenüberstellen. 
Zwar verlangt Pope den Kontrast als eine Regel der Gartenanlage, wichtiger ist 
aber doch die „smoothness“ Burkes und die von Hogarth gepriesene undulierende 
Schlangenlinie‘). Statt schroffer Felsen wie im Barock, steiler Wasserfälle, die die 
Blicke auf sich ziehen, gegenständlich wirken, bevorzugt man die sanften Hügel, 
buchtenreichen Seen, zwischen denen sich mäßig an- und absteigende, nie von 
Stufen oder kreuzenden Wegen unterbrochene Pfade schlängelten. Der Kontrast 
ist also eher als sanfter Übergang von einem zum anderen aufzufassen, von dem 
dunklen Grün der Bäume zum helleren Grün des Rasens bis zum grünsilbrigen 
Spiegel der Wasserfläche. Man vermeidet ängstlich allzustarke Farbengegensätze, 
Blumen und blühende Sträucher werden in den Nutzgarten verbannt. Auch aller 
architektonische und plastische Schmuck fehlt dem frühen, alle Akzente vorsichtig 
umgehenden englischen Garten, während der klassische englische Garten mit solchen 
„Motiven“ mitunter förmlich überladen ist. So ist das Sanfte, Laxe, Unbestimmte 
die genaue Parallele zu der feuchten, schillernden Naturschilderung. Im Grunde 


1) Defos, a. a. O. II, S. 265. 
2) Defoe, a. a. O. II, S. 106. 
#) Nouvelle Heloise, zitiert nach A. Reichwein, China und Europa im 18. 
Jahrhundert, Berlin 1923, S. 123. 
+) Gothein, Geschichte der Gartenkunst. Jena 1914. Bd. II, S. 371. 
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hat sich also wenig geändert. Die Weite des Blicks blieb bestehen. Das Un- 
begrenzte aber ist nur eine neue Form des schematisch zwar begrenzten, doch als 
Individuum entwerteten französischen Boskettgartens. 

Gegen die als Einförmigkeit empfundene Kontrastlosigkeit richtet sich die 
Kritik der Späteren. So beklagt sich Chambers in seinem Aufsatz über die orien- 
talische Gartenkunst, über die wenige Abwechslung, „den Mangel an Urteil in der 
Wahl der Gegenstände“, er „verflucht die Schönheitslinie“, den einen undulierenden 
Pfad, den der Wanderer sich mühsam zu Ende schleppen muß, falls er nicht den 
gleichen, ermüdenden Weg zurücklegen will‘). Auch gegen die Sanftheit und den 
allmählichen Übergang werden Stimmen laut. Jetzt scheut man sich nicht mehr 
vor allzu scharfem Gegensatz: „Im Kontrast darf nicht nur Wildheit, sondern 
auch Häßlichkeit in das Gemälde gebracht werden“). Lange geht der Kampf für 
und wider die Anbringung von Gebäuden, endet aber doch mit einem Sieg der 
Motive. Auch den Farben wird ihr Recht wieder eingeräumt. In Monceau gab es 
Farbengärten, einzelne Beete, jeweils blau, rot oder gelb besetzt. Man sieht also, 
man muß sehr deutlich zwischen einem frühen „ungegenständlichen“ und „fernen“ 
und einem späteren gegenständlich-nahen englischen Garten unterscheiden. 

Da wir auf das Landschaftsbild wegen der mangelnden Abbildungen nur kurz 
eingehen können, müssen einige wenige Worte hier genügen. Das Landschaftsbild 
des 18, Jahrhunderts gerät da, wo es nicht reine Vedute bleibt, fast immer zur 
Ruinenphantasie. Eine Anhäufung von halb geborstenem, zerbröckeltem Gestein, 
über das sich das Ranken- und Strauchwerk wie ein zerstäubter Wolkenschleier 
gesponnen hat, sind das hauptsächliche Motiv. Berge, Wälder, Wiesen gibt es 
kaum. Dafür Felspartien, wildzerzauste Bäume und das feuchte, schillernde Ele- 
ment: Flüsse, das Meer, Gebäude, die sich darin spiegeln, der Mond über der 
Wasserfläche, alles in rosa-bläulichen, weißen und braunen Tönen gemalt. Man 
wird in dieser verspritzten, kleinteiligen, perlmutterschimmernden Landschafts- 
malerei unmittelbar an die Schilderung der Dichter erinnert, sei es nun bei Hubert 
Robert, sei es bei Mitelli und Guardi, sei es bei dem Graphiker Piranesi. Auch 
hier rundet sich nichts zum Gegenstand, sondern verschwimmt undeutlich wie von 
fern gesehen. Die Natur wird nicht gesucht und nacherlebt. Die Hauptwirkung 
beruht auf Phantasie und Idee. 


Zur Frage der Wissenschaftlichkeit der Kunstgeschichte. 


Von 
V. €. Habicht. 


Obwohl die Objekte der kunstgeschichtlichen Behandlung sich nur äußerlich 
— in einem doppelten Sinne — von denen der Metaphysik unterscheiden, sind sie 
wie jene — gleichfalls auch nur scheinbar — einer wissenschaftlichen Behandlung 
entzogen. Dagegen unterscheiden sie sich essentiell und generell von den übrigen 
Inhalten der Philosophie, selbst von den „Begriffen“, die die Ästhetik zu unter- 
suchen hat. Die Gegebenheiten unserer begrifflichen Untersuchungen selbst sind 
zunächst und vor allem einmal reale Objekte, die unsere Disziplin den 
praktischen Wissenschaften annähern. Das Gemachte und nicht ein Gesagtes oder 
Gedachtes ist der Gegenstand. Der Unterschied zwischen den technischen Wissen- 
schaften, die es vor allem mit einem Zu-Machenden und Existierensollenden — an- 


1) Gothein, a. a. O. 
3) Uvedale Price, s. Gofhein a. a. O., S. 383. 
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statt wie bei uns mit einem Gemachten und bereits Existierenden — zu tun haben, 
wäre an sich kein kategorialer, wenn nun nicht doch eine nie bestrittene und auch 
nicht bestreitbare Anwartschaft des Kunstwerks, zu den geistigen Emanationen zu 
zählen, dazwischen käme. Aber damit noch nicht genug, strebt jedes große Kunst- 
werk unbezweifelbar in eine Domäne, die dem Metaphysischen oder Religiösen ver- 
wandt, eine Seelensprache oder -Verbindung mit dem Betrachter herzustellen sucht. 
Aber während es Metaphysik und Religionswissenschaft immerhin noch mit wort- 
gebundenen und deshalb gradweise auch begrifilich verfolgbaren Aussagen zu tun 
haben, ja sogar die Musikwissenschaft begrifilich transponierbarere Anhalte vor- 
findet, ist und bleibt hier der eigentliche Kern versteckt. Wir haben es mit anderen 
Worten nicht wie die technischen oder Naturwissenschaften nur mit Objekten, wir 
haben es ferner nicht wie die Philosophie (bzw. Logik) mit Begriffen und schließ- 
lich nicht wie die Metaphysik oder Religionswissenschaft mit Seelenkundgebungen 
allein, wir haben es mit allen diesen drei Faktoren zugleich zu tun. Jeder 
Versuch, unsere Wissenschaft einer dieser Hauptdisziplinen aus dem Wunsche 
heraus, endlich anerkannt unter Dach und Fach zu sein, einzugliedern, wird daher 
scheitern. ‘Selbst die uns ihrer Arbeitsgebiete wegen nahstehenden Disziplinen der 
Literatur- oder Musikwissenschaft können und werden uns nie als ihnen vollzugehö- 
rige anerkennen können. Der durchaus berechtigte Anspruch auf eine Sonder- 
stellung unserer Disziplin wird aber nur dann volle und unbestrittene Anerken- 
nung finden, wenn sie gewahrt wird und von uns selbst den drei Erlementar- 
funktionen Genüge geschieht. Nicht daß man uns als Eindringlinge, etwa in der 
Philosophie, ansieht, sondern daß mit Recht gefühlt wird, daß eine einseitige Ein- 
reihung unserer Wissenschaft in diese Disziplin ihren eigenen Forderungen weder 
entspricht, noch genügt, ist der wahre Grund, warum das Lebensrecht unserer 
Wissenschaft von den Nachbardisziplinen vielleicht nicht gerade bestritten, aber 
zum mindesten angezweifelt wird. Schließlich ist auch die manchmal erschreckende, 
oft sehr heilsame nüchterne Ehrlichkeit unserer Zeit mit ein Grund dafür, daß 
mit der Zweckfrage die nach der Lebensberechtigung verknüpft wird. Die mate- 
rielle und die noch weit schlimmere geistige Not (oder Bedürftigkeit) unserer Zeit 
hat schon ein Recht (sogar eine Pflicht), nach lebenfördernden, unabweislichen 
Leistungen zu fragen. Es kommt der Abbau des seither gültigen sog. wissen- 
schaftlichen Weltbildes dazu, der sehr leicht geneigt sein könnte, in sich selbst 
noch nicht einmal klare, sich selbst bezweifelnde oder ängstlich konstituierende Dis- 
ziplinen wie die unsere, als unnötige Halbheiten oder Extravaganzen abzulehnen. 
Gewiß wäre es mit einer „Wissenschaft“ schlecht bestellt, die es aus Torschluß- 
panik für nötig hält, sich den üblen sog. „Bedürfnissen des Tages“ anzupassen; 
noch schlimmer aber, wenn sie aus einem längst gefühlten Dilemma heraus unter 
Verleugnung ihrer Lebensbedingungen einseitigen Anschluß und Rezeption in einer 
der Nachbardisziplinen zu suchen strebt. Die von vielen Seiten erstrebte, „vor- 
nehmste“ Deckung durch die Philosophie entspricht nicht nur nicht den Voraus- 
setzungen, sie wird sich auch sehr bald in empfindlicher — und vielleicht nie 
wieder gut zu machender — Weise rächen. Ehrliche Selbstbesinnung, ein auch 
sonst auffallend oft beschrittener Weg unserer Zeit, scheint auch hier der beste 
‚Ausweg. Man wird zunächst ohne weiteres zugeben, daß Kennerschaft, Be- 
greifenund Deuten auch an sich so hohe Werte des Wissens — d.h. der Wis- 
senschaft in einem allgemeineren Sinne — darstellen, daß man angesichts von Ge- 
stalten wie Bode, Wölfflin oder Friedländer von einer Nichtwissenschaitlichkeit un- 
serer Disziplin zu sprechen, nicht den geringsten Grund hat. So sehr es sich bis hier- 
her um die Feststellung von Selbstverständlichkeiten gehandelt hat, ebenso sehr 
mangelt es in unserer Disziplin doch an Einstimmigkeit, daß die drei grundlegenden 
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Aufgaben eine Einheit bilden und gleichmäßiger Pilege bedürfen. Sieht man 
näher zu, warum die zweite Aufgabe im Vordergrund des Interesses steht, ist 
leicht einzusehen, daß diese Tätigkeiten des Begreifens sowohl leichter zu erwerben, 
auszubilden, wie zu lehren sind. Was die erste Aufgabe anlangt, so macht man 
es sich gewöhnlich leicht mit der Behauptung, daß Kennerschaft unlehrbar, über- 
haupt kein Denkzweig sei, da es sich dabei ja um ein Bewähren von Wissen bei 
noch Unbekanntem im wesentlichen handle. Dazu kommt die geringschätzige Ein- 
stellung, wie sie etwa Tietze!) ausdrückt: „Nicht dem Meister X ein Werk ab- 
‚oder zusprechen, ist die wesentliche kunstgeschichtliche Leistung, sondern aus dieser 
Ab- oder Zusprechung die Erscheinung des Künstlers reiner, runder und intensiver 
zu gestalten.“ Mit voller Banalität ist dem zunächst einmal enfgegenzuhalten, daß 
die Brotgeber der Mehrzahl unseres Nachwuchses, nämlich Museen und Kunst- 
handel, mit Recht sehr unwillig und erstaunt sein werden, wenn sie ferner bei 
Tietze lesen: „Datierungs- und Lokalisierungsfragen und die Zuschreibung der 
Werke an einzelne Meister sind an sich heute gänzlich sekundär, nicht als ob ihr 
katalogisierender Wert bestreitbar wäre und sie etwa nachlässig und ungenau 
behandelt werden dürfen, aber sie sind — mit größter Gewissenhaftigkeit durch- 
‚geführt — eine lediglich vorbereitende Tätigkeit.“ Wäre es der Fall, daß eine zu- 
verlässige Kennerschaft — wie Tietze annimmt — ein selbstverständliches All- 
gemeingut bildet, ließe sich diese Einstellung zu ihr noch verstehen (von den 
selbstverständlich zu billigenden weiteren Folgerungen und Forderungen Tietzes 
kann zunächst abgesehen werden). Leider liegt hierzu aber keine Berechtigung 
vor. Man wird sich wohl hüten, den Schulungen einen Vorwurf zu machen, weil 
das Nachwuchsmaterial den Vorkriegsanforderungen ebensowenig genügt wie in 
allen anderen Disziplinen. Aber eine Gefahr, durch weitere Nachgiebiekeit das 
Niveau noch weiter sinken zu lassen, besteht fraglos. Diese Gefahr wird weiter- 
hin sicher dadurch bestärkt, wenn der Nachwuchs den Eindruck hat, daß es sich 
bei diesen Fähigkeiten um untergeordnete, „lediglich vorbereitende“ Tätigkeiten han- 
delt. Sie wird fernerhin nicht ungefährlich durch das Abweichen von der Vor- 
kriegssitte, lediglich unbearbeitete oder wenigstens kunstgeschichtlich noch nicht 
näher in Angriff genommene Stoffgebiete als Dissertationsthemen zuzulassen, geför- 
dert, Anstatt den Erweis von Kennerschaft zu erbringen, gefallen sich manche 
dieser Arbeiten in einer redseligen Besserwisserei, die mehr Geübtheit in Dialektik 
als im kunstgeschichtlichen Wissen und im Aufweis mutiger und brauchbarer 
Kennerschaft verrät. Der Einwand, daß die Kennerschaft eine persönliche Gabe 
und unlehrbar sei, scheint auf jeden Fall Anlagen zu überschätzen, die allerdings 
vorhanden sein müssen und — so gut wie in jeder anderen Wissenschaft — eine 
notwendige Voraussetzung, bilden. Die sehr erwünschte rechtzeitige Feststellung 
ließe sich unschwer erreichen, wenn die Anforderungen auch in den Proseminarien 
anstatt herab- heraufgeschraubt werden würden. Das setzt ferner voraus, daß der 
Seminarbetrieb sich nicht auf Referate beschränkt, sondern in fortgesetzter, un- 
gezwungener Prüfung selbstverständlich weniger eines Wissensstoffes, als der 
in dieser Linie liegenden kunstgeschichtlichen Fähigkeiten die Eignung feststellt 
und fördert. Lediglich Ansichten wie die angezogene Tietzes können natürlich 
eine Berechtigung hergeben, über diese Seite unserer Disziplin zu sprechen und 
festzustellen, daß diese Fähigkeiten durchaus keine „untergeordneten“ sind und 
weitgehender Pilege und Förderung bedürfen. Sieht man die Dinge weniger ab- 
strakt und etwas mehr praktisch an, wird man zu der Überzeugung kommen, daß 
gerade auch aus diesen Gründen eine Ablehnung der sog. „Abbildungstheorie“ 


*) Vgl. H. Tietze, Lebendige Kunstwissenschaft, Wien 1925. 
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verfehlt ist. Nur wo das absolut Einmalige, sagen wir der Porträtgestaltung 
Grünewalds, in einem Betrachter lebt, wird sich auch die Fähigkeit einstellen, 
plötzlich vor einem seither nicht als Grünewald erkannten Bildnis die Hand des 
Meisters zu erkennen. Weder der Besitz von Photos nach bekannten Werken, der’ 
in entscheidenden Fällen oft auch gar nicht zur Hand ist, noch auch ein noch so 
klares begriffliches System wird ausreichen oder vielmehr überhaupt ermöglichen, eine 
Entscheidung zu wagen. Dieses Leben der einmaligen Formsetzungen in unserem 
Vorstellungsbesitz ist nichts als eine ebenso genau wie blitzhaft schnell arbeitende 
Assoziationsfähigkeit nicht etwa des Denkens, sondern von Bildern, also des 
Formgedächtnisses, Das Erinnern, wie jedes Erinnern, wird in seinem Ablauf 
durch Denken eher gehemmt als gefördert, erleichtert dagegen durch Neben- 
assoziationen des Bewußtseins (Sicherinnern an Orte durch Gerüche usw.). Mögen 
diese Vorgänge so beschämend unergründbar sein, wie sie wollen, auch der schein-, 
bar nüchternste „Kenner“ wird an sie gebunden bleiben. Welchen Wert in solchen 
Fällen treffende, das Suchen erleichternde Assoziationen haben, steht ganz außer 
jeder Diskussion. Eine „Abbildungstheorie“, die sich mit Vergleichen wie der 
Guckkastenbühne — um ein von Pächt:) herangezogenes Beispiel aufzugreifen 
genügen läßt, kann natürlich nicht ausreichen. Es handelt sich auch gar nicht — 
wie Pächt annimmt — um eine ins unzulänglich Sprachlich-Dichterische vorgenom- 
mene Übersetzung, sondern um ein Auffinden von annähernd sich deckenden Vor- 
stellungsangaben bzw. -anhalten. Diesen „Anhalten“ den Vorwurf subjektiver 

bung machen zu wollen, heißt Wesensart des mehr als subjektiv gefärbten Schöpfe- 
rischen total verkennen. So dringend nötig wir aber auf anderen Gebieten begriff- 
lich genaue Determinierungen haben, so unzureichend werden sich noch so scharf 
geprägte Begriffe für die durchaus nötigen Beschreibungen des mehr oder minder 
Einmaligen, Individuellen und Besonderen der tatsächlichen künstlerischen Fakten 
erweisen. Dagegen wäre es in hohem Maße erwünscht, wenn von den viel zu 
weiten allgemeinen Stilbegriffen (Gotik, Barock usw.) endlich abgesehen würde und 
den Tatsachen entsprechend genau zutreffende und allgemein verwertbare Definitio- 
nen, etwa des deutschen malerischen Stils um 1400, der deutschen Architektur um 
1600 usw. und aus diesen Erkenntnissen gewonnene, einleuchtende Namengebungen 
gefunden würden. In dieser Hinsicht bereits unternommene Versuche leiden vor 
allem an der Übernahme bereits vorhandener Denksysteme. Sieht man näher zu, 
werden die Ausstellungen vor allem deswegen ermöglicht, weil das Übersehen wich- 
tiger, für die begriffliche Formulierung unentbehrlicher Denkmäler Fehlschlüsse 
oder nicht exakt genug geprägte Formulierungen gezeitigt hat. Die billige Aus- 


rede — gleichsam vom Donatstandpunkt aus —, daß die Ausnahmen die Regel 
bestätigen, kann in ernstlich wissenschaftlicher Auffassung nicht verfangen. Voll- 
kommen unerwartete Funde, die auch heute — Gott sei Dank! — noch immer 


möglich sind, werden selbst bei größter Außergewöhnlichkeit nicht in der Lage 
sein, diese für unsere Wissenschaft dringend nötigen begrifflichen Klärungen und 
Bestimmungen umzustürzen, wenn die Stilkennzeichnungen sich nicht auf in sich 
divergierende Zeiträume, d. h. Stilwandlungen erstrecken, sondern, wie oben an- 
gedeutet, organisch abgeschlossene Gebilde, ich erinnere noch einmal etwa an die 
deutsche Malerei um 1400, und selbstverständlich mit möglichst vollzähliger Be- 
rücksichtigung zum mindesten aller datierten Werke zum Gegenstand ihrer 
Erkenntnisermittelungen nehmen. 


1) Vgl. ©. Pächt, Das Ende der Abbildtheorie. Kritische Berichte zur Kunst- 
gesch. Literatur. Jahrg. 1930/31. Heft 1, S. 171. 
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Die fraglos feststellbare Entfernung von den Tatsachen und der — an sich 
begreifliche — Wunsch, selbst auf deren Kosten zu Denkkategorien zu kommen, 
sind wohl die Ursache — neben anderen schon geradezu unwissenschaftlichen 
Gründen —, für eine ganz erstaunliche Vernachlässigung nicht nur nächstliegender, 
sondern auch dringlicher Aufgaben. Von einer möchte ich hier noch sprechen, weil 
sie zur Erörterung des dritten Aufgabenkreises der Deutungen überleitet, nämlich von 
der der begrifflichen Bestimmung der sog. „Schulen“. Es liegt auch hier an der 
Überschätzung, weil leichteren Denkbarmachung der allgemeingültigen Stilphäno- 
mene, daß diese Aufgabe als nebensächlich angesehen und nicht allzu oft in An- 
griff genommen wird. Man wird ohne weiteres die Selbstverständlichkeit ein- 
räumen, daß die Oberbegriffe maßgebend sind und daher dringlicher eine begriff- 
liche Erledigung verlangen als diese Aufgaben. Aber auch von dieser Seite aus 
erweist sich die oben genannte Forderung nach eingegrenzteren Themenstellungen 
(etwa deutsche Malerei um 1400) als absolut notwendig. Es wird sich dabei aller- 
dings schon der Irrtum ergeben, der es für möglich hält, Form aus sich zu be- 
greifen. Das Außerachtlassen der Bedingungen, aus denen das „Sosein“ der 
Form erwächst, gleicht einem inzüchtigen Verfahren. Nur wenn man z. B.. die 
konkreten Vorbilder kennt, die Konrad v. Soest oder Meister Francke benutzt 
haben, wenn das gleiche Verfahren auf alle führenden deutschen Werke der Zeit 
um 1400 ausgedehnt worden ist, wird sich ermitteln lassen, ob und worin ein 
Gemeinsames der deutschen Ausprägung dieses Malstils zu erkennen ist. Die un- 
leugbare Tatsache von leichteren oder einschneidenderen Differenzierungen im Osten 
oder Westen (Böhmen oder Köln etwa) usw. kann aber logischerweise nicht mehr 
aus den Begrifiskonstanten des Malstils um 1400 abgeleitet werden. Hier eröffnet 
sich eine ganz andere Aufgabe. Ganz einerlei, ob das Ergebnis positiv oder negativ 
ausfällt, die begriffliche Prüfung einer von Zeiten und Stilen unabhängigen Form- 
konstante muß vollzogen werden. Es muß sich erweisen lassen, ob ein durch die 
Stilwandlungen hindurch gleichgerichteter Gestaltungswille, eine immer wieder- 
kehrende Formnötigung im „Tragen der verschiedenen Stilkleider“ vorhanden ist 
oder nicht. Ist diese Konstanz uneliminierbar, ergeben sich bekanntlich große 
und bis jetzt noch selten gelöste Schwierigkeiten, diesen Wesenszug bestimmten 
Formwerten zu subsumieren. Fast durchgängig schiebt sich als Ersatz die Ver- 
wertung charakterologischer Begriffe ein („ernst“, „leicht“, „lyrisch“ usw.). Ohne 
hier, wo es sich um den Aufweis der Aufgaben handelt, auf Lösungen dieser 
Probleme näher eingehen zu können, sei wenigstens folgendes bemerkt. Rasse- 
und Milieutheorien reichen nicht aus, diesen unbestreitbaren, überindividuellen 
Zwang zu erklären. Es handelt sich für uns auch weniger um die Notwendigkeit 
der Erklärung, als der Anerkennung eines seelischen Kontinuums. Diese Anerken- 
nung involviert aber die unbedingte Berücksichtigung eines metaphysischen Faktors, 
der sich verstandesmäßigem Zugriff in gewisser Weise entzieht. Die Form jeden- 
falls allein wird nicht ausreichen, diese Zusammenhänge zu deuten und kann es 
auch gar nicht, da sie ja selbst ein Objekt des Begreifens bildet. Die Abneigung 
gegen die Untersuchung solcher Gegebenheiten kann wohl nicht allein aus der vor- 
wiegend rationalistischen Einstellung unserer. Zeit erklärt werden, sie beruht frag- 
los auf der Ungeübtheit und Unsicherheit von Feststellungen dieser Art. Die Tat- 
sache, daß es sehr viele Kunstwerke, sogar formal hochstehende gibt, hinter denen 
kein großer seelischer Gehalt steht, vielmehr nur ein banaler oder mittelmäßiger, 
kann uns der Aufgabe nicht entheben, diesen fraglos wertvollsten Seiten nach- 
Zuspüren, wenn sie in starker Form fühlbar werden. Diese unsere unsichere und 
unzulängliche Aufnahme solcher Fakten („durch das Gefühl“) ist selbstverständ- 
lich keine Entschuldigung dafür, bei solchen vagen Rezeptionen stehen zu bleiben.. 
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Die Vermittlung zu breiterem Verständnis geben dabei die sog. „Inhalte“ her, 
und Panofskys neustes Buch: „Herkules am Scheidewege“ hat ja wieder einmal 
bewiesen, wie ungeheuer überheblich die Nichtbeachtung dieses sog. „Novellisti- 
schen“ seither gewesen ist und welch einen sicheren Führer sowohl zur Deutung 
der Form, wie des Gehalts die sorgfältige Beachtung und Erschließung der „In- 
halte“ hergibt. Die oft verblüffenden Resultate wären ohne die angeblich beendete 
Abbildtheorie auch hier in keiner Weise erreicht worden. Noch weniger wird 
man angesichts dieser Arbeit Panofskys behaupten können, daß die von uns zu 
untersuchenden Werte allein im „Rein-Visuellen“ liegen. Man soll sich nicht — 
wie der heilsame Erfolg von Pinders Buch über die Generationenlehre gezeigt hat 
— scheuen, Selbstverständlichkeiten, d. h. Tatsachen, in den Brennpunkt der Be- 
trachtung zu rücken. Daß die Kunstgeschichte weder eine praktische, noch eine 
der Philosophie oder der Religionswissenschaft zuzuzählende Wissenschaft ist, 
wissen wir alle. Steht aber die wissenschaftliche Einreihung zur Diskussion, wer- 
den die „Vorlieben“ bedenklich und — wie gesagt — der Versuch der Unter- 
schiebung unter die Philosophie gefährlich. Die Notwendigkeit der Verklammerung 
der drei wesentlichen Aufgaben ist so einleuchtend, daß nicht bewiesen zu werden 
braucht, daß ein kenntnisreicher Sammler, wie Figdor etwa, ebensowenig ein Wis- 
senschaftler ist wie ein Deuter wie Huysmanns oder ein reiner Formdenker, für 
den es bezeichnenderweise überhaupt kein treffendes Beispiel gibt. Es ist einzig 
und allein die Einzigartigkeit des Stofies, die verlangt, daß die Kunstgeschichte als 
Wissenschaft für sich bestehen bleiben muß, aber auch nur bestehen kann, wenn 
ihre drei Aufgaben: Kennerschaft, Begreifen und Deuten als gleichwertige gepflegt 
und als voneinander untrennbare angesehen werden. 
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Kurt Gerstenberg, Johann Joachim Winckelmanu und Anton 
Raphael Mengs. Max Niemeyer Verlag, Halle 1929. 40 Seiten und 
11 Tafeln. 


Zur Winckelmann-Feier des Jahres 1928 hatte Kurt Gerstenberg im Rober- 
inum zu Halle einen Vortrag gehalten, der die seltsame Wendung des Rokoko zum 
Klassizismus am Beispiel zweier bedeutender Deutscher und ihrer schicksalhaiten 
Freundschaft zum Thema hatte. Diese Rede liegt nun als 27. Hallisches Winckel- 
mannprogramm gedruckt vor, damit zum erstenmal und in glücklicher Weise die 
rein archäologische Reihe dieser Hefte durchbrechend, und damit zugleich, wie 
Georg Karo in seinem Vorwort betont, im Geiste Carl Roberts handelnd, „dem die 
Einheit der gesamten Kunstgeschichte nicht minder am Herzen lag als die der 
Altertumswissenschaft“. Als Anhang beigedruckt ist ein bisher unbekannt geblie- 
bener Brief von Winckelmann an Mengs (vom 19. Oktober 1762). 

Was die Abhandlung in folgerechter Gedankenreihe auseinanderlegt, ver- 
anschaulichen an die dreißig beigegebene Abbildungen so wirksam, daß die kostbare 
Spannung: ein Lebendiges im Werden verfolgen zu können, den Leser nicht einen 
Augenblick verläßt. Im wechselseitigen Einfluß der Freunde — des Theo.etikers 
und des Künstlers — erleben wir das allmähliche Deutlichwerden der großen Grund- 
gedanken, durch deren Auffassung und Verkündung Winckelmann ein ganzes Jahr- 
hundert und einen ganzen Erdteil mit unmerklicher Gewaltsamkeit in einen neuen 
Stil verführt. 

Aus barocker Wurzel bricht die überraschende Stilblume auf: Mit großsinniger 
Einseitigkeit wird von Winckelmann der Bernini-Stil, dem der junge Mengs ganz 
ergeben ist, exorzisiert und zugleich im Laokoon die barocke Verwandtschait weg- 
gesehen. Mengs läßt sich erst durch den Augenschein der Herkulanischen Funde 
verwandeln. Lückenlos entwickelt der Verfasser an dem Deckengemälde Der Par- 
naß in der Villa Albani die langsame Zersetzung des barocken Bildbaus durch die 
eindringenden antiken Bestandteile. Der Ursprung einer neuen Sehweise aus ver- 
standesmäßiger Erwägung und forscherhaft gelehrtem Rückblick und die damit 
unvermeidlich gegebene Unsicherheit seines Beginns, der Bruch mit der Zeitüber- 
lieferung und damit die Gefährdung unbefangener Künstlerschaft, durch den Ver- 
fasser geistreich erhellt am Gegenbeispiel des Pesneschen Parnaß, geben dem 
Mengsschen Malwerk einen einzigartigen kunstgeschichtlichen Rang. In der Wer- 
tung unserer Zeit tritt dieser mehr auf der Ebene des Geschichtlichen liegende Reiz 
oder Rang an Stelle der Begeisterung einer zeitgenössischen Mitwelt, die meinte, 
vom Maler das Neugeschenk der Antike zu empfangen, nicht ahnend, daß es viel- 
mehr ein antikisch aufgemachter Spiegel ihres eigenen Wesens war. 

Die Schilderung von Mengsens Kopien nach antiken Wandmalereien, welche 
ahnungslos „die hoheitsvolle Milde spätantiker Bilder ... in die niedliche Leere des 
Porzellanzeitalters verfälschen“, macht das ewige Menschenlos: dem Zeitalter hörig 
Zu sein und allezeit eine ganze Erscheinung nur mangelhaft zu erfassen, am leben- 
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digen tragisch-ironischen Beispiel eines einzelnen empfindlich; vor allem durch das 
hinzutretende, uns Heutige so seltsam pedantisch anmutende Lob Winckelmanns: 
„Der Inbegriff aller beschriebenen Schönheiten in den Figuren der Alten findet sich 
in den unsterblichen Werken des Herrn Anton Raphael Mengs ... Er ist als ein 
Phönix gleichsam aus der Asche des ersten Raphaels erweckt worden, um der Welt 
in der Kunst die Schönheit zu lehren, und den höchsten Flug menschlicher Kräfte 
in derselben zu erreichen.“ 

Ein Hinweis auf die hinter solcher Begrenzung und Verkennung verborgene 
wahrere, tiefere Schau Winckelmanns vom Ewig-griechischen beschließt das Buch. 
Indem der seltene Mann sein inneres Gesicht, das er in den spärlichen antiken 
Trümmerbesitz seiner Zeit eher hineinsah als in ihm vorfand und mit hymnischen 
Worten dem fast gleichzeitig durch Rousseau auf das Einfach-Natürliche hingewie- 
senen Jahrhundert vortrug, verpflichtete er dieses zu einer ungemeinen Erbschaft, 
die erst der spätere romantische Klassizismus zu erwerben wußte, um sie in den 
Dichtungen Goethes und Hölderlins, zur engsten und reinsten Vereinigung grie- 
chischen und deutschen Wesens hinaufgeläutert, wahrhaft zu besitzen. 

Berlin. x P. O. Rave. 


Rudolf Odebrecht, Gefühl und Ganzheit. Der Ideengehalt der Psy- 

chologie Felix Kruegers. Junker & Dünnhaupt Verlag, Berlin 1929, 

Da die Fachwissenschaft nur langsam Felix Kruegers Bedeutung anerkennt, 
fühlt Odebrecht sich berufen, Zeugnis abzulegen und versucht, auf knapp 40 Seiten 
Bild und Bedeutung dieser Lehre aufzuzeigen. Odebrecht umreißt zunächst mit 
wenigen Zügen Kruegers Theorie vom Wesen der Gefühle, Er führt uns das We- 
sen der grundlegenden Begriffe vor Augen und zeigt vor allem, wie Krueger die 
bisher von der Wissenschaft nur gering bewerteten Gefühle in ihrem ungeheuren 
„Qualitätenreichtum“ und ihrer „bewußtseinerfüllenden Breite“ in den Brennpunkt 
der Betrachtung stellt. Diese bestimmen alles seelische Geschehen und bilden 
Dauergeformtheiten: Strukturen, ohne die das seelische Leben nie ernstlich zu er- 
fassen ist. Wenn Krueger sagt, der Strukturbegriff sei „denkend“ dem Seelischen 
zugrunde zu legen, so weist Odebrecht ganz in Kruegers Sinne darauf hin, daß 
seelische Ganzheit und Struktur sich jedem alltäglich und unmittelbar offenbart, der 
„unvoreingenommen dem nachhorcht, was im eigenen Innern sich ereignet“. Nicht 
um die oberflächlichen, leicht anklingenden Gefühlchen und Erregungen handelt 
es sich hier, sondern um Erlebnisse, die Krueger Tiefengefühle genannt hat: tief 
in der Eigenart des Individuums begründete polare Spannungen, die der Seele 
größte Weite und fruchtbarste Möglichkeiten verleihen. Gerade hierin erweist sich 
Kruegers wurzelhafte Echtheit, er ist gewachsen aus der Tiefe deutschen Wesens. 

Im zweiten Teil seiner Schrift will Odebrecht den wissenschaftstheoretischen 
und metaphysischen Gehalt der Kruegerschen Lehre aufzeigen und rühmt ihr 
Lebensnähe, Auseinandersetzung mit der Lebenswirklichkeit, mit den Kernfragen 
unserer Kultur nach. Doch dies ist Voraussetzung aller modernen Wissenschaft, 
während Kruegers Lehre bahnbrechend ist, Richtung weist und Ziele setzt. Zu der 
heutiger Wissenschaft aufgegebenen Erweiterung der Logik zu einer Psychologik 
bereitet gerade auch Kruegers Leipziger Schule Wege und Grundlagen, ausgehend 
von der lebendigen Gewißheit: das Erleben ist das allein unbezweifelbar Gewisse 
und: das Schöpferische ist Grundfunktion der Seele. — Ethik und Ästhetik erhalten 
wieder ihren tiefen Sinn. Ethisches Ideal ist: „bei Auseinandersetzung mit dem 
Leben in möglichst hohem Maße ein wertender Mensch zu sein“ — gegründet 
auf den Strukturen der Seele. Diese aber organisch wachsen zu lassen und zu 
vertiefen, ist nichts befähigter als das in sich geschlossene Kunstwerk und die 
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Natur. Erwachsen aus dem Wechselspiel von Fülle und Form, ermöglichen sie 
das Nacherleben ganzheitlicher Strukturzusammenhänge und klären und gestalten 
so unser Innerstes. Dauernde Vollendung und strukturelle Vertiefung überkom- 
mener Eigenart ist der Sinn unseres Daseins. — 

Eine künstlerische Weltanschauung ist es, in die Odebrecht uns einführt, und 
künstlerisch heißt: überquellendes und geformtes, in sich geschlossenes Gefühl. 
Im Einzelwesen wie in der Menschheit ist Gefühl das zeitlich Erste und der Be- 
deutung nach das Ausschlaggebende, wie Goethe sagte: „Gefühl ist alles, Name 
Schall und Rauch, umnebelnd Himmelsglut!“ 

Leipzig. Adolf Ehrhardt. 


Jakob Baxa, Adam Müllers Philosophie, Ästhetik und Staats- 
wissenschaft. Eine Gedächtnisschrift zu seinem 100. Todestage, Junker 
& Dünnhaupt, Berlin 1929. 100 S. 


Haben wir in Adam Müller einen Forscher von Eigenart und Gehalt zu sehen, 
dessen Staatslehre noch der heutigen Wissenschaft fruchtbare Antriebe vermitteln 
könnte, wie die „universalistischen“ Soziologen der Schule Othmar Spanns glau- 
ben? Oder ist er nur, wie ihn Carl Schmitt geschildert hat, der rhetorisch- 
glänzende Stilist des romantischen Repertoires, ei käuflicher Agent der ihn je 
beherrschenden Macht, der in vorgeschriebener Richtung und an vorgeformten In- 
halten seine im Grund verantwortungslose romantische Produktivität diensteifrig 
entfaltet? Ein Versuch, die Ästhetik Adam Müllers zu analysieren, wird diese 
Frage auf ihrem besonderen Gebiete zu untersuchen haben. Damit ist nicht eine 
Subtraktionsaufgabe gestellt, die nach Abzug des Anteils von Novalis, Friedrich 
Schlegel und Schelling den Rest feststellt. Sondern es wäre zu fragen, ob über- 
haupt in der Ästhetik Müllers ein originaler Impuls spürbar wird, und wie er 
sich begrifflich ausgeprägt hat. 

Baxa, der in der vorliegenden kleinen Schrift im 1. Kapitel die Philosophie, 
im 2. Kapitel die Ästhetik behandelt (das 3. Kapitel über die Staatswissenschaft 
lassen wir an dieser Stelle außer Betracht), zweifelt nicht an der selbständigen 
Bedeutung der Denkleistung A. Müllers. Aber er kommt auch nicht dazu, jene 
Frage, wie sie sich der heutigen Forschung ergeben hat, ausdrücklich oder nur 
implicite zu stellen. Dazu wäre eine geistesgeschichtliche Darstellung erfordert, 
die eine Gesamtanschauung jener Epoche zugrunde legen und von ihr den beson- 
deren Forschungsgegenstand abheben müßte. Baxa beschränkt sich auf eine nach 
sachlichen Gesichtspunkten geordnete Inhaltsangabe der Schriften und fügt nur 
kurze, sehr allgemein gehaltene Worte der Würdigung bei. In bisweilen seiten- 
langen Zitaten läßt er seinen Autor selbst zu Wort kommen. Wer also von dieser 
Monographie Aufschluß über Fragen erwartet, die uns die Geistesgeschichte der 
Romantik und die romantische Ästhetik stellen, muß enttäuscht werden. Doch 
bleibt das sich eng an die Dokumente haltende Referat, das uns auf wenigen Seiten 
einen guten Überblick über die Inhalte des Müllerschen Denken gibt, verdienst- 
lich. Es erweckt den gleichen Gesamteindruck wie die Lektüre der Schriften selbst. 
Erschreckend tritt die Substanzlosigkeit der antithetischen Denktechnik hervor, die 
Entwertung der Dialektik zum Stilmittel, die eklektizistische Hilflosigkeit und 
rhetorische Unbestimmtheit der Definitionen (z. B. in der Schönheitsdefinition 
$. 28). Die literarischen Urteile A. Müllers spiegeln, unerachtet mancher geist- 
reichen Feinheit im Einzelnen, getreulich das romantische Programm wieder: 
Goethe und Novalis treten als ebenbürtige Geister in den Glanz der Vollendung, 
Schiller wird in den Schatten gerückt. Eigentümlich ist das Verhältnis zu Kleist, 
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dessen im Kern unromantische Dichtungen Müller gewaltsam romantisch deutet 
(im Amphitryon findet er das Mysterium der unbefleckten Empfängnis behandelt, 
S. 65) und dessen Produktion er im Sinne der Romantik beeinflußt. 


Berlin. Helmut Kuhn. 


Erich Aron, Diedeutsche Erweckungdes Griechentums durch‘ 
Winckelmann und Herder. Niels Kampmann-Verlag, Heidelberg, 1920. 


Das Entscheidende an dieser Untersuchung ist die sichere Art, mit der sie per- 
sönliche Ursprünge und geistiges Bild der deutschen Griechenentdeckung in seiner 
ursprünglichen Einheit zur Anschauung bringt. Was heute so leicht in platte All- 
gemeinheiten zerrinnt, wird hier als gewachsenes, bodenständiges Erzeugnis deut- 
scher Wesensart und bestimmter Gestalten mit ebensoviel innerer Verbundenheit 
wie ehrfürchtigem Wissen um die Einmaligkeit einer solchen großen geistigen Bild- 
gestalt gezeigt. Von Winckelmanns leibhaftem Erleben der Jünglingsschönheit an 
griechischen Bildwerken bis zur vollen Schau der Griechen als Jünglingszeitalter 
der Menschen überhaupt bei Herder wird „die deutsche Erweckung des Griechen- 
tums“ mit klaren und einfachen Strichen — unter Umreißung der einzelnen für die 
Frage wichtigen Werke — festgehalten. 

‚Als Mangel möchte es fast scheinen, daß zwischen den beiden Hauptträgern 
der Idee, die diese Arbeit bestimmt, zwischen Winckelmann und Herder und die 
treffliche Herausarbeitung ihrer Bedeutung für die dargestellte Auigab£, eine lange 
Reihe von Zwischenstufen eingeschaltet ist, die eine gewisse historische Vollständig- 
keit anstreben. Gluck, Klopstock, Lessing, Wieland werden in ihren Werken und 
Äußerungen auf ihre Beziehung zum Thema untersucht. Doch geben gerade die so 
herbeigeschafften Vergleichsmöglichkeiten den rechten Hintergrund zu der Absicht 
des Buches, den „Gegensatz der griechischen Renaissance, die in Deutschland 
erst kurz nach der Mitte des 18. Jahrhunderts erhaben und mühsam durchbricht 
und (streng genommen) mehr eine neue Geburt als eine Wiedergeburt ist, gegen 
dielateinische Renaissance, wie sie in Italien seit dem 14., in Frankreich und 
England seit dem 16. Jahrhundert ihre naturgemäße, klare Entwicklung findet“ auf- 
zuzeigen und für die Literaturwissenschaft herauszuarbeiten. Vor allem Lessing, 
aber auch Wieland, erscheint dabei durchaus noch im Rahmen der lateinischen 
Renaissance, während Klopstock und Gluck mit manchem Wesenszuge schon zu der 
griechischen hinüiberneigen, deren Zeichnung bei Winckelmann und Herder im Ge- 
gensatz zu jenen dann um so anschaulicher und schärfer hervortritt. Gerade die 
Kontraste überzeugen bei dieser so lange verwischten geistesgeschichtlichen Tat- 
sache, die ja nicht eine beliebig herausgegriffene Angelegenheit mehr ist, sondern 
die „das Denken und Fühlen aller heutigen Humanisten erfüllt“. 

Der Verfasser hat die bedeutsame und hohe Aufgabe, die er sich stellte, in sach- 
licher und würdiger Weise zu lösen gewußt. Winckelmann ist seiner Persönlichkeit 
entsprechend in der vollen lebendigen Verknüpfung seines menschlichen Schicksals 
mit seiner geistigen Sendung gefaßt, die ihn auszeichnete, Herder in der ganzen 
Breite seines die Welt und die Menschheit überblickenden Geistes. Sein „neues Grie- 
chenbild“ in seiner Auswirkung auf die Betrachtung der Sprache, der Mythologie, 
wie hervorragender Einzelgestalten (Homer, Pindar, die Tragiker, Herodot, Xeno- 
phon), aber auch die Beziehung der „neuen Griechenbetrachtung“ zur zeitgenös- 
sischen Literatur (Bodmer, Gleim, Weiße, Geßner, Lessing) wird an Beispielen sicht- 
bar gemacht. 

Die knapp gefaßte Arbeit vermag etwas von der edlen Haltung eben jener 
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„Erweckung des Griechentums durch Winckelmann und Herder“ zu vermitteln, von 
der sie berichtet. 

München. Johannes Alt. 
Emil Greeff, Bewegung als Wesen der Welt. Fürth i.B. 1930. Dr. 

Hans Krause. 80. 178 S. 

Die philosophischen Versuche, das Wesen der Welt aus einem Prinzip zu 
ergründen, sind so alt wie die Philosophie selbst. Obgleich mit dem phänomenalen 
Aufweis vielfältiger Prinzipien diese Versuche immer abstrakter, dürrer und in sich 
reduzierter werden, ist gerade seit dem Expressionismus eine geistige Konjunktur 
dafür wieder erstanden und, wie man sieht, noch immer im Gange. 

Greeff macht auf 11 Druckbogen den gewagten Ritt nicht nur durch sämtliche 
wissenschaftlichen Einzelbereiche (Mathematik, Naturwissenschaften, Kulturkunde, 
Religion, Kunst, Gesellschaftskunde, Wirtschaftskunde, Staatskunde, Ethik), sondern 
durch die Philosophie selbst, die für ihn im weitesten Sinne Erkenntnis und Leben 
umgreift. 

Entscheidend wird der Begriff der Form oder richtiger Formel, in die die 
Summe aller Einzelerkenntnis sublimiert wurde, Findet er da zwei Prinzipien vor, 
etwa Kraft und Stoff, so muß noch ihre Zusammenbindung gelingen: aber „Energie“ 
hat ihm noch zu viele Voraussetzungen, Rückbindungen. Hier wie überall ist es die 
Bewegung, die ihm luftig und doch lebendig genug erscheint, um das zu umschrei- 
ben, was die Welt im Innersten zusammenhält. 

Für die Kunst ein paar Beispiele: Formen und Gestalten werden als Bewegungs- 
arten verstanden. Der Kreis stellt die nötige Hochspannung zwischen Erlebendem 
und Erlebtem dar, er spiegelt Einheit und Zusammenschluß. Aber in der „Gestal- 
tung“ sprengt etwas den Kreis. Die Bewegung wird außenwendig. Die Werke des 
Künstlers sind Zeugen seiner Bewegtheit, Aber sie sind gleichzeitig Gliedganzes. 
Jedes Kunstwerk gewinnt so sein Eigendasein usw. 

Im ganzen ist es natürlich unmöglich, hier oder dort die kritische Sonde an- 
zusetzen, weil man damit dem Verf., der philosophischer Autodidakt ist und sein 
will, nicht gerecht werden kann. Das Buch ist frisch geschrieben, es wird dem viel- 
leicht eiwas sagen, der sich ohne Substanz erbauen will und an so weitgespannter 
Überschau nicht von vornherein Anstoß nimmt. 

Berlin. * Klaus Berger. 


K. S. Laurila, Gegenstand und Aufgabe der Ästhetik. Helsinki 

Suomalainen Tiedeakatemia 1929. 48 S. 

Der Verf. ist der Überzeugung, „daß die Frage nach dem Gegenstand und der 
Aufgabe der Ästhetik nicht nur ungelöst geblieben, sondern nicht einmal ordentlich 
und regelrecht aufgestellt und zu einer methodischen Behandlung vorgenommen 
worden ist“ (S. 16). In der Absicht, diesem Übelstand abzuhelfen, werden die bis- 
herigen Gegenstandsbestimmungen der Ästhetik einer kritischen Musterung unter- 
zogen. Dabei ergeben sich drei Gruppen: die Ästhetik als Lehre von der Schönheit, 
als Lehre vom ästhetischen Genuß und als Wissenschaft von der Kunst. Alle drei 
Bestimmungen erweisen sich als unzulänglich. Die drei letzten Seiten der kleinen 
Schrift sagen uns dann, was wir dafür zu setzen haben: das „ästhetische Lebens- 
gebiet“. Auf die Frage nach der Bedeutung dieses Begriffs erfahren wir nur so- 
viel, daß dies neben dem Theoretischen und Praktischen die „dritte Hauptseite des 
Menschenlebens“ sei und „daß jedenfalls die Kunst dazu gehört“. — Dies alles ist 
recht klar und handlich vorgetragen, und wir zweifeln nicht, daß der Vorschlag des 
Verf. erwägenswert ist. Doch wird zu erinnern sein, daß letztlich das der Ästhetik 
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(oder irgend einer Wissenschaft) Gegebene nur in der inhaltlichen Untersuchung 
dieses Gegebenen seine Bestimmung finden kann. Es gilt hier Hegels Wort, daß es 
keine Einleitung in die Philosophie gibt. 

Berlin. Helmut Kuhn. 


Leandro Ozzöla, L’arte come conoscenza degli individuali, 

Flli Treves dell’ Ali Roma 1928. 113 S. 

Das im Titel ausgedrückte Prinzip deutet auf eine Verwandtschaft mit Croce. 
Diese Vermutung wird durch die Lektüre bestätigt. Die „intuitive Erkenntnis“, als 
welche Croce die Kunst bestimmt, geht auf das Individuelle, wie auch umgekehrt 
die künstlerische Individualitätserkenntnis bei Ozzöla ihrer psychologischen Form 
nach „intuitiv“ heißt. Auch hier, wie bei Croce, ergibt sich die Charakteristik der 
künstlerischen Intuition aus ihrer Abgrenzung gegen das praktische und das theo- 
retische Verhalten. Und endlich: bei Croce wie bei Ozzöla soll das intellektuali- 
stische Moment des Ansatzes, der die Kunst als „Erkenntnis“ in bedenkliche Nähe 
zur Wissenschaft rückt, durch Einführung der Ausdrucksiunktion und des Gefühls 
überwunden werden. Croce macht es sich mit der Gleichung: Intuition = Ausdruck 
ein wenig leicht. O. geht psychologisch vor und versucht zu zeigen, daß es „bei der 
Anschauung des Individuellen für die menschliche Seele keine Indifferenz gibt“ (7). 
Alles Individuelle ist notwendig eine „causa emotiva“. Daraus ergibt sich dann der 
Grundsatz: „Die Anschauung eines Individuellen fällt zusammen mit der An- 
schauung des von ihm erregten Gemütszustandes“ (11). Wenn man sich auch in 
Deutschland längst daran gewöhnt hat, ursprüngliche Gefühlsqualitäten in der 
Wahrnehmungswelt zu beobachten, so dürfte doch eine derartige Formulierung Be- 
denken erregen. Es fehlt hier die wichtige, durch Dessoir und Geiger ans Licht ge- 
stellte Unterscheidung zwischen einem Gefühl, das von einem Gegenstand zwar 
erregt wird, aber sich ihm „gegenüberstellt“ und nur in einem nach innen gerich- 
teten Akt der Selbstbeobachtung zu erfassen ist — und dem in „Außenkonzentra- 
tion“ erfaßten, dem Gegenstand physiognomisch aufgeprägten Gefühl. Damit fehlt 
auch die Unterscheidung zwischen der (der ästhetischen Anschauung fremden) 
Auslösungsfunktion und der (der ästhetischen Anschauung verwandten) Ausdrucks- 
Zunktion des Gegenstands. 

Nicht nur an dieser einen prinzipiell entscheidenden Stelle gewinnt man den 
Eindruck, daß dem feinsinnigen Analytiker, der hier zu uns spricht, gerade die 
deutsche Psychologie manches hätte geben können. Mit Interesse lesen wir seine 
Auseinandersetzungen über die zerlegende und rekonstruierende Arbeit des Ge- 
dächtnisses, die sich zwischen die Impression und ihre künstlerische Darstellung 
einschiebt. „Jeder Künstler“, so formuliert der Verfasser, „gibt die Wirklichkeit 
wieder nicht wie er sie sieht, sondern wie er sie erinnert“ (45). Es ist die Absicht 
dieser Sätze, die künstlerische Wiedergabe von der photographischen Kopie abzu- 
rücken, und dieser Absicht wird man gern beitreten. Aber um so weniger ist der 
atomistischen Theorie des Seh-Aktes zuzustimmen, die dabei zum Vorschein kommt 
und die, ganz im Sinne der älteren Assoziationspsychologie, die Formung als eine 
nachträgliche Leistung dem Gedächtnis aufbürdet. 

Neben den prinzipiellen Erörterungen finden wir, mit dem Grundgedanken nur 
locker zusammenhängend, Kapitel historischen und psychologischen Inhalts zur 
Technik und Stilgeschichte von einzelnen Künsten. Sie bieten mehr eine Reihe von 
recht lesenswerten Bemerkungen als eine strenge Darlegung. 

Berlin. Helmut Kuhn. 
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Benedetto Croce. Kleine Schriften zur Ästhetik. In 2 Bänden. Ausgewählt 
und übertragen von Julius von Schlosser. Verlag ]. C. B. Mohr (Paul Sie- 
beck), Tübingen 1929. 

Die Sammlung wird eröffnet mit dem „Brevier der Ästhetik“, das Theodor 
Poppe verdeutscht hat, einst mein Schüler, dann mein „vertrauter Geselle“, um mit 
Goethe zu reden: ein sehr begabter Gelehrter und Schriftsteller, der im Weltkriege 
fiel, noch ehe er einen Bruchteil seiner wissenschaftlichen Pläne hatte ausführen 
können. (Im zehnten Bande dieser Zeitschrift steht ein Nachruf auf ihn.) Croce 
zeigt in diesem „Brevier“, daß die Kunst nichts mit Wirklichkeit, Nützlichkeit, Sitt- 
lichkeit, Begrifflichkeit zu tun hat, daß sie vielmehr Schau und Eingebung ist. Er 
prüft die „Vorurteile über die Kunst“, spricht von der wahrhaft ästhetischen und 
historischen Kritik der Kunst, die sich zur Kritik des Lebens erweitern muß und 
tut dies mit all der Frische, vielleicht auch Eigenwilligkeit, die ihm eigen ist. Eine 
Abhandlung zur Geschichte der Ästhetik hält sich innerhalb allgemeiner Betrach- 
tungen: der Beginn der eigentlichen Ästhetik wi.d zwischen das 17. und 18. Jahr- 
hundert gelegt, und das Eigentümliche des Fortschritts darin gesehen, daß sehr 
verschiedene Probleme die Führung übernommen haben. Wichtig für uns sind dann 
noch die Aufsätze über das Iyrische Grundwesen aller Kunst und den Totalitäts- 
charakter des künstlerischen Ausdrucks, weil in ihnen Anschauungen Croces am 
deutlichsten hervortreten, die uns ja allmählich vertraut geworden sind. Aber auch 
in den zahlreichen anderen Beiträgen erweist sich Croce als ein sehr ursprünglich 
Philosophierender Ästhetiker und Kunstkenner. Es wird bald Gelegenheit sein, aus- 
führlich auf die Ästhetik des napolitanischen Meisters einzugehen; für diesmal ge- 
nüge die Bemerkung, daß die Übersetzung sich ausgezeichnet liest und daß wir 
uns darüber freuen können, die kleinen Arbeiten Croces beisammen zu haben. 

Berlin, Max Dessoir. 


Seashore, Commemorative Number, University of Jowa Stu- 
dies in Psychology, Nr. XII (1928), edited by Walter R. Miles and 
Daniel Starch. 

Anläßlich seines 30jährigen Arbeitsjubiläums empfing der amerikanische Psy- 
chologe Carl Emil Seashore aus dem Kreise seiner ehemaligen Schüler eine wert- 
volle Festgabe mit Beiträgen aus dem Gebiete der Begabungsforschung, der Päda- 
gogik und der Fragen der psychischen Reaktion. Ohne damit ein Werturteil ver- 
binden zu wollen, greifen wir aus dieser Sammlung einige Beiträge heraus, von 
denen wir annehmen, daß sie auch unsere europäische Erforschung ästhetischer 
Probleme (brauchbar) anzuregen vermöchten. Es ist bekannt, welchen Einfluß 
€. E. Seashore auf die Entwicklung der Methoden gehabt hat, die zu einem früh- 
zeitigen Erkennen der musikalischen Begabung führen sollen. Es liegt im Wesen 
der amerikanischen Arbeitsmethoden, auch in der Wissenschaft das Ziel praktisch 
verwertbarer Ergebnisse in den Vordergrund zu stellen. Daß dabei manche Frage 
im rein Materiellen der Resultate verhaftet bleibt, läßt sich nicht leugnen, und so 
finden wir dort gegebenenfalls noch heute Problemstellungen im Flor, die bei- 
spielsweise in der deutschen Experimentalpsychologie, Experimentalphonetik usw. 
bereits überwunden und durch eine organisch gebundene Tieienforschung abgelöst 
worden sind. Immerhin macht sich diese Tendenz auch in den Bestrebungen von 
Seashore selbst geltend, wie uns die vorzügliche Darstellung seiner eigenen 
wissenschaftlichen Arbeiten in dem vorliegenden Bande zeigt. Wie stark 
Seashore seinen Schülern als „erregendes Moment“ gelten konnte, geht aus 
der Übersicht über die Veröffentlichungen des Psychologischen Instituts der Uni- 
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versität Jowa hervor. Davach erschienen als dortige Studien in der Zeit von 1897 
bis 1926 nicht weniger als 67 Aufsätze, ungefähr 38 Dissertationen und mehrere 
hundert Monographien. Von den Aufsätzen bezieht sich innerhalb von 20 ver- 
schiedenen Arbeitsgebieten eine verhältnismäßig große Anzahl auf „Sprechen und 
Singen“. Untersucht werden hierbei zumeist die Fähigkeiten, Töne auf der glei- 
chen Schwingungsfrequenz auszuhalten u. ä. 

Lee Edward Travis steuerte einen Beitrag bei über die Frage der links- 
bzw. der rechtshändigen Zeichenleistung bei Stotterern und bei Normalen. Er 
findet bei rechtshändigen Stotterern durchweg bessere linkshändige Leistungen als 
bei den Nichtstotterern und findet ebenfalls bei den erstern eine größere Anzahl 
„linksäugiger“ Beobachter. Die einseitig bevorzugte Fähigkeit scheint sich aber 
bereits nach geringer Übung zu verwischen. Immerhin wäre. diese Frage wohl 
wert, einmal in den K eis einer ästhetischen Bildbetrachtung hineinbezogen zu 
werden. Carl J. Erickson untersuchte den Wert oder Unwert von suggesti- 
ven Lokalisationsgesten seitens eines Vortragenden beim Vorlesen eines Lesestücks. 
Das Ergebnis ist, daß der Redner es besser der Imagination des Hörers über- 
lassen sollte, sich seine eigene Raumzuordnung zu bilden. Milton Metfessel 
unternimmt Beobachtungen an dem Verhalten hervorragender Sänger (Caruso, 
Schaljapin, Galli-Curci, Melba u. a. nach Schallplatten) beim Vibrato. Hazel 
M. Stanton erweitert die Seashoreschen „Messungen des musikalischen Talents“. 
Aus dem gleichen Gebiet gibt Esther Allen Gaw einen längeren Beitrag mit 
interessanten statistischen Material. George Cutler Fracker und Virgie 
M. Howard bekräftigen in einer Korrelationsuntersuchung die Auffassung 
Seashores, wonach, trotz aller Labilität der Korrelation zwischen musikalischer Be- 
gabung und allgemeiner Intelligenz, der große Musiker doch auch immer über 
einen hohen Intellekt verfüge. Einen für die Ästhetik der Musik wertvollen Auf- 
satz schrieb Max Schoen. Der Kernpunkt seiner lesenswerten Ausführungen 
gipfelt etwa darin, daß die „Schönheit der Musik“ nicht in einem „hearing music, 
sondern in einem „listening to music“ bestünde. Es würde allerdings den Rahmen 
unseres Referats bei weiten überschreiten, wenn wir uns mit allen Einzelheiten 
der Schoenschen Auffassung kritisch auseinandersetzen wollten. — In erfreulich 
konkreter Weise untersucht Norman C. Meier in einer generellen Übersicht 
die malerische und zeichnerische Begabung. Zum Schluß haben F. A. Stevens. 
und W. R. Miles Beobachtungen angestellt über die unmittelbare Zuverlässigkeit 
beim Einsetzen eines gesungenen Tons. Sie finden u, a., daß die Quinte sicherer 
eingesetzt würde als die Durterz. Hier wäre es wünschenwert gewesen zu erfah- 
ren, ob es sich dabei um reine oder, um temperierte Terzen handelt, und unter 
welchen musikalischen Tendenzen einer eventuellen Tonalitätsangleichung die Ver- 
suchspersonen gesungen haben. Die Ergebnisse haben somit weniger musikpsycho- 
logische (und damit ästhetische) als tonphysiologische Bedeutung. 

Alles in allem bietet die Seashoresche Festschrift dem europäischen Vertreter 
einschlägiger Gebiete eine höchst willkommene Gelegenheit, sich über den Stand. 
der Forschung in Amerika weitfassend zu orientieren. 

Hamburg. Wilhelm Heinitz. 


Ernst Kretschmer, Geniale Menschen. Berlin, Verlag von Julius 

Springer, 1929. Mit einer Porträtsammlung. VIII und 196 S. 

Wie alle Werke Kretschmers ist auch dieses Buch sehr anregend; bisweilen 
zum Widerspruch reizend; glänzend geschrieben, voll fein geschliffener, manchmal 
allerdings überspitzter Formulierungen. Seine Lektüre wird niemand bereuen. Als, 
Aufgabe hat sich Kretschmer diesmal gestellt, die im Genie selbst und seiner Erb- 
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anlage gelegenen Gesetzmäßigkeiten zu erkunden und ein lebenswahres Bild schöp- 
ferischer Persönlichkeiten zu vermitteln. Kretschmer hofft, daß hierdurch „das 
tragische Pathos des genialen Menschen viel tiefer erfaßt wird als durch die über- 
lieferten idealisierenden Retuschen“. Genie ist für ihn der „Werteschöpfer“; und 
ohne über diese Bestimmung urteilen zu wollen, deckt sich jedenfalls meine Ansicht 
mit der Kretschmers so weit, daß wir auf die Wesensart des Genies selbst ein- 
gehen müssen. 

Kretschmer erhebt nun die Frage: wieviel Geniale sind geisteskrank teils ge- 
wesen, teils späterhin geworden? Und er antwortet: daß Geisteskrankheiten, beson- 
ders aber psychopathische Grenzzustände, unter den Genialen, mindestens bestimm- 
ter Gruppen, entschieden häufiger sind als unter dem Durchschnitt der Bevölke- 
rung. Was versteht aber Kretschmer unter geistiger Gesundheit? Dem Begriffe nach 
den Normalmenschen, den Durchschnittsmenschen, den Philister. Geistig gesund 
ist, „wer im Gleichgewicht ist und sich wohl fühlt. Gemütsruhe und Behagen aber 
sind noch nie der Sporn zu großen Taten gewesen.“ Dieser Anschauung zufolge 
kann eigentlich jedes Genie eben geistig nicht gesund sein. Es gibt Definitionen des 
Genies, die es mit der höchsten Gesundheit gleichsetzen, und die darum im vorn- 
hinein das P-oblem Genie und Irrsinn ablehnen. Nehmen wir aber das Kranke in 
die Begriffsbestimmung des Genies auf, ist im Grunde auch schon über das Pro- 
blem entschieden. Wir müssen uns doch nach dem Vorgang von William Stern 
klar machen, daß Norm nicht ein statistisches Durchschnittsmaß bedeutet, sondern 
einen Wert, eine Leistungsfähigkeit. Und dann haben wir uns zu fragen, ob be- 
stimmte Leistungen nicht ohne pathologische Momente verwirklicht werden können. 
Dabei erscheint mir aber der Begriff des Pathologischen überdehnt, wenn jedes tie- 
fere Leid, alle heftigere Spannung und Erschütterung schon unter diesem Zeichen 
gesehen werden. Gerade der geistig Höherstehende wird gemeinhin weit schmerz- 
licher an dem malum metaphysicum — dem Übel der Endlichkeit — sich reiben 
als der Beschränkte, der seine Begrenzung kaum spürt. Das tragische Pathos des 
genialen Menschen — das Kretschmer so in den Vordergrund rückt — wird man 
weithin bejahen dürfen, ohne gleich ans Pathologische zu denken. 

Aber folgen wir weiter den Ausführungen des Verfassers! Er läßt die Psycho- 
pathen und Geisteskranken in der Entwicklung des Völkerlebens eine außerordent- 
lich wichtige Rolle spielen, die man mit der der Bazillen bildweise vergleichen kann. 
„Die Psychopathen sind immer da. Aber in den kühlen Zeiten begutachten wir sie, 
und in den heißen — beherrschen sie uns.“ Das ist sehr geistreich formuliert; allein 
auch Kretschmer wird zugeben, daß gerade unter diesen Psychopathen wirkliche 
Genies äußerst dünn gesät sind. Er zieht ja keineswegs den Schluß: Genie sei Irr- 
sinn, Sondern sagt nur: es sei, rein biologisch gesprochen, eine seltene und extreme 
Variantenbildung menschlicher Art. Solche extremen Varianten zeigen vielfach in 
der Biologie eine geringe Stabilität ihrer Struktur, eine erhöhte Zerfallsneigung, 
und im Erbgang größere Schwierigkeiten der Fortzüchtung als der Durchschnitt 
einer Art. Diesen gemäßigten Ansichten stimme ich durchaus bei, in gewissem 
Sinne erscheinen sie mir fast selbstverständlich. Aber das schmälert keineswegs 
das Verdienst Kretschmers, jene Anschauungen ganz klar herausgearbeitet zu 
haben. Problematischer ist das Ergebnis: „Genie entsteht im Erbgang besonders 
gern an dem Punkt, wo eine hochbegabte Familie zu entarten beginnt.“ Ich will 
nicht widersprechen; aber selbst bei Annahme dieser Lehre haben wir noch keinen 
Anlaß, das Genie selbst als krankhaftes Entartungsprodukt zu betrachten. Und nun 
stellt Kretschmer die entscheidende Frage: ist das Genie Genie trotz seiner psycho- 
Päthologischen Komponente oder gerade durch dieselbe? Allerdings ist in dieser 
Frage schon eingeschlossen, daß jedem Genie eine psychopathologische Komponente 
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eignet. Kretschmer meint nämlich, zu der einfachen Begabung müsse beim Genie 
noch das Daimonion hinzukommen, und es scheint, daß gerade dieses Daimonion mit 
dem psychopathischen Element innerlich viel zu tun hat. Er verkennt nicht das 
Zerstörende des Pathologischen, gibt aber Ausnahmefälle zu, wo ein psychotischer 
Schub, besonders schizophrener Art, eine vorher durch ganz alltägliche Denkweisen 
verdeckte aparle Begabung wie der Vulkan ein tiefliegendes Gestein an die Ober- 
fläche bringt. Ich habe selbst in meiner Schrift „Der Künstler“ (1925) auf diese 
Möglichkeit hingewiesen, nämlich auf die mobilisierende, gefühlsaufpeitschende und 
Hemmungen wegspülende Gewalt des Pathologischen. Allerdings drohen da auch 
die Gefahren des Hemmungslosen und der Kritiklosigkeit, so daß die Treffer zu 
den großen Seltenheiten zählen, und hart neben kühn Großartigem oft das grotesk 
Geschmacklose steht. Ich fühle mich daher mit Kretschmer einig, wenn er für Lei- 
Stungssteigerungen in erster Linie Initialstadien und leichtere Grenzzustände in 
Betracht zieht und auch nicht vergißt, die Gefahren auszumalen, für die er beson- 
ders die Disharmonie der Anlagen und die affektive Unstetigkeit haftbar macht. Ja 
er geht so weit, zu erklären, daß ein kräftiges Stück Spießbürger meist mit zum 
ganz großen Genie gehört. Kein Wunder, wenn er das Normal-Gesunde mit dem 
Spießbürgerlichen gleichstellt. Bei Naturen wie Goethe und Bismarck wirkt — 
nach Kretschmer — der psychopathologische Einschlag fast nur geniefördernd, die 
Persönlichkeit bis zur Überfeinerung sensibilisierend, anstachelnd, kontrastierend, 
sie komplizierter, reicher und bewußter gestaltend. Ich glaube, daß man diese 
scheinungen schon bei dem viel kleineren Beispiel des Lampenfiebers studieren kann, 
ohne hier überhaupt die Frage prüfen zu wollen, wie weit bei Goethe oder Bismarck 
von einem psychopathologischen Einschlag mit Recht geredet werden dari. Die 
Angst des Lampenfiebers kann den Schauspieler oder Redner sensibilisieren, an- 
stacheln usw. Ohne Lampenfieber wäre er schlechter. Aber ein Lampenfieber kann 
ebensogut die Leistung schmälern oder ganz aufheben. Bei einer Prüfung wird 
mancher Kandidat gerade durch das Lampenfieber zu besonderem Können auf- 
‚gepeitscht, andere wieder gehemmt bzw. gelähmt. Es kommt völlig auf die (bis- 
weilen wechselnde) Stellung des „Lampenfiebers“ im Aufbau der Persönlichkeit an. 
Und gerade da mangeln noch feinere Untersuchungen, da fehlt es noch an einer 
Typologie. 

Weniger klar sind Kretschmers Ausführungen über Sublimierung. Spielt schon 
dieser Begriff in der Psychoanalyse eine bedenkliche Rolle, so ist er auch hier nicht 
wirklich analysiert, sondern behält einen Rest von seelischer Alchemie, wie Max 
Scheler es einst ausgedrückt hat. Und es bleibt — ungeachtet aller Hintergründe 
— doch im Geistreichen, wenn Kretschmer paradox erklärt: „Sobald die Moral 
einen gewissen Punkt übersteigt — wird sie zur Perversion.“ Es kommt ganz dar- 
auf an, was man unter Moral versteht. Aber wenn auch Kretschmer in der Tendenz 
zu dämonisieren — einer echt expressionistischen Tendenz — zu weit geht, mit 
seinem schließlichen Ergebnis stimmen wir wieder überein: Es wäre ebenso falsch, 
die wichtigen triebmäßigen Konstitutionsfaktoren für die einzigen Schlüsselpunkte 
höherer seelischer Entwicklungen zu halten, wie es ein Zeichen merkwürdiger 
Seelenblindheit wäre, aus Weltanschauungsgründen nicht sehen zu wollen, daß die 
konstitutionelle Triebstruktur eines Menschen, um mit Nietzsche zu reden, „bis in 
die letzten Gipfel seines Geistes hinaufragt“. 

Bereits bekannt ist, was Kretschmer über Temperamente und Körperbautypen 
vorbringt. Gerade diese Lehren haben ja seinen Ruhm begründet. Die sehr inter- 
essante Porträtsammlung, die er vorführt, leidet nur an dem Schönheitsfehler einer 
gewissen Gewaltsamkeit. Kann man z. B. wirklich Luther unter „Realisten und 
Humoristen“ einreihen? Ist damit das Wesentliche getroffen? Ungemein fesselnd 
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sind dann die Ausführungen über die Züchtung der Begabung und über die Kon- 
trastehe, sowie auch über „Genie und Rasse“. Ein Fragezeichen würde ich allerdings 
hinter die Bemerkungen über Gotik und Renaissance setzen. Hier bewegt sich 
Kretschmer auf einem ihm ferneren Gebiet. Auch das über die seelische Periodik 
Gesagte erscheint mir in seiner Schärfe angreifbar. Aber ganz in seinem Fahr- 
wasser ist Kretschmer, wenn er mit prächtiger Anschaulichkeit Bilder genialer 
Persönlichkeiten skizziert. Und damit wollen wir schließen, Es wäre zwar noch 
viel Wichtiges hervorzuheben, und an vielem wäre Kritik zu üben, aber es würde 
keineswegs den Eindruck verschieben, daß es sich hier um ein lebhaft anregendes 
Buch handelt, durch das man sich auch dort gefördert weiß, wo man andere Wege 
gehen muß. 

Halle (Saale). Emil Utitz. 
Über Gestaltpsychologie und Gestalttheorie von Prof. Dr. E. 

Jaensch und Dr. L. Grünhut. Friedrich Manns Pädagogisches Magazin, 

Heft 1262. Herrmann Beyer & Sohn, Langensalza 1929. 

Von dem naturalistischen Positivismus, der unbedingt der Ergänzung durch 
die vom metapsychischen Idealismus und anderen Komplementärtheorien herkom- 
menden Forschungen bedurfte, führt der Weg zu jenem psychobiologischen Posi- 
tivismus, der eben auf dem Gebiet der Psychologie sich besonders in der Gestalt- 
theorie ausspricht. Jaensch glaubt diese auf Grund empirisch gewonnener Tat- 
bestände als unzureichend ablehnen zu müssen. Sagt der Idealismus: die Besonder- 
heit der psychischen Natur ist nur eine scheinbare, in Wirklichkeit gibt es nur die 
Strukturen des Geistes, so sagt die Gestalttheorie umgekehrt, es gib! nur physika- 
lische Strukturen, die geistigen sind einfach die physikalischen Strukturen der 
Nervenprozesse. Von den Problemen des Farbensehens herkommend, wendet sich 
Jaensch gegen diese Begründung einer Gestaltpsychologie. Grünhut führt diese 
Kritik der von Ehrenfels und von Köhler propagierten Auffassungen in breite- 
rer Form aus und lehnt die psychophysische These der Gestalttheorie ab, die sich 
auf 2 Vorthesen stützt: 1. ein psychisches Gebilde ist mehr als die Summe seiner 
Teile (keine ... „Und“ Verbindung). 2. Die Teile sind ohne Veränderung des Ge- 
samtgebildes transponierbar. 

Die schönen Ausführungen verdienen im Original nachgelesen zu werden. Das 
letzte Wort in den Auseinandersetzungen beider Richtungen ist wohl noch nicht 
gesprochen worden. 

Berlin. Georg Flatau. 


Die eidetische Anlage der Jugendlichen in ihrer Beziehung 
zur künstlerischen Gestaltung, von Paul Metz. Heft 2 der 
Studien zur psychol. Ästhetik und Kunstpsychologie mit pädagogischen Anwen- 
dungen. Herausgegeben von Professor Dr. E. Jaensch, Marburg. 


Die Bedeutung der optischen Anschauungsbilder für die künstlerische Ge- 
staltung des Kindes zieht sich wie ein roter Faden durch das ganze abgehandelte 
Gebiet. Die Analyse des Zeichenaktes gibt wesentliche Einblicke in die Zeichnung 
und die ganze Geisteswelt des Kindes. Die Parallele zu der Geistesart der Primi- 
tiven gab dabei we:tvolle Fingerzeige für die Psychologie des Kindes. Beckmanns 
Versuche erweisen die Wichtigkeit der optischen Anschauungsbilder (A. B.) für 
die Methode der Erziehung des Kindes zu einem künstlerischen Zeichnen; Pflege 
derselben ist, „die Herausarbeitung des reinen Sinnenscheins, abgelöst vom Ge- 
meinten zu erzielen.“ Bei der Wirkung des Beckmannschen Anregungsmittels (Ana- 
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Iyse im I. Teil) steht im Vordergrunde die eindringliche Hinlenkung auf die „Seh- 
dinge“, gefordert durch die Aufrechterhaltung der eidetischen Anlage und die Er- 
zielung einer Dauereinstellung auf diese Erscheinungswelt. 

Alles in allem eine eigene, höchst gedankenreiche Arbeit mit Parallelen und 
Ausblicken, deren weitere Ausführung sehr erwünscht wäre, 

Berlin. Georg Flatau. 


Wilhelm Hausenstein, Meister und Werke. Gesammelte Aufsätze 
zur Geschichte und Schönheit bildender Kunst vom Mittelalter bis zur Gegen- 
wart. Knorr u. Hirth, München 1930. 315 S. mit 16 Bildtafeln, 

Die Besprechung dieses Buches in dieser Zeitschrift stellt wohl am besten 
die Frage: Was hat der „ästhetische Schriftsteller“ — so nennt sich Hausenstein 
in seinem Buch „Die Welt um München“ (S. 230) — an methodisch begründeten, 
das künstlerische Erleben und Schaffen umfassenden, systematisch sich zusammen- 
schließenden Begriffen und Einsichten zu bieten? Welcher Art und von welchem Wert 
ist seine Philosophie? Bekannt aus einer reichen literarischen Tätigkeit sind Hausen- 
steins meisterhafte Handhabung des Wortes und der Darstellung, seine Fähigkeit, 
das Ästhetische in Natur und Kunst zu erleben und einem Ganzen zuzuordnen und 
vor allem das vom Künstler Geschaffene innerhalb des Gebietes der bildenden 
Kunst zu werten. Bekannt, daß doch auch ein Mangel an Methode und Maß schon 
geltend gemacht wurde. 

Um den rechten Standpunkt dem Buch gegenüber einzunehmen, muß im vor- 
hinein berücksichtigt werden, daß das Buch eine — wie das Vorwort ($. 8) sagt, 
wohlgesiebte — Sammlung von Aufsätzen darstellt, die fast alle in den letzten fünf 
Jahren geschrieben worden sind. Es ist also keine in sich geschlossene und aus 
sich fortlaufende Einheit. Der Verfasser will für die Sammlung der Aufsätze die 
„natürliche Einheit“ dessen, der sie geschrieben und ausgewählt hat, in Anspruch 
nehmen ($. 7). Er trägt aber doch selber (S. 7 f.) in sie eine gewisse Entwicklung 
ein, ein Stück seines literarischen Weges „von einer mitunter vielleicht zu sehr auf 
die ‚Probleme‘ erpichten, allzu analytischen, allzu dialektischen Denk- und Schreib- 
weise ... zu einer weniger durchgeteilten Art der Anschauung und Äußerung“. 
Auf die Frage nach dem Zuviel an Problemen und Analyse wird zurückzukommen 
sein. Ein anderes scheint mir im vorhinein noch von Bedeutung. Der erste Anlaß 
des Entstehens dieser Aufsätze und das erste Publikum werden nur da und dort 
genannt. Anlaß und Publikum sind für Aufsätze aber mehr als nur äußere Um- 
stände. Sie gehen in den finis operis ein. Und doch bleiben sie unbekannt, ab- 
‚gesehen, wie gesagt, von Ausnahmefällen. 

Das wird um so mehr von Bedeutung, als Hausensteins Interesse infolge seiner 
persönlichen Art vor allem dem Werterlebnis gehört, das nicht selten in starker 
subjektiv-individueller Fassung und in philosophierender Ausdeutung erscheint, wo- 
durch jenachdem die Grenze zwischen der journalistischen Wirkung und dem An- 
spruch, daß der jeweilige Aufsatz zur Erkenntnis des Gegenstandes etwas Ernst- 
liches beitrage (S. 8), unsicher wird. So z. B. in dem Aufsatz ‚Jupiter und Kallisto‘ 
(Palma Vecchio im Städel in Frankfurt a. M.), selbst in den Aufsätzen ‚Vermeer 
van Delft‘ und ‚Masaccio‘. Dabei soll der Versuch, über das rein Formale und das 
rein Entwicklungsgeschichtliche hinauszukommen, nicht verkannt werden. Aber ich 
für meinen Teil finde von diesen Deutungen aus — psychologisch gesprochen — 
nicht den Weg zurück zu dem kleinen Bild im Mauritshuis (Haag) und zu dem 
Wandbild der Brancacci-Kapelle (Florenz). 

Nach Zurechtrückung des Standpunktes das Ergebnis. Hausenstein ist in die- 
sem Buch Vertreter der Inhaltsästhetik, und zwar in der Ausdehnung und mit der 
Steigerung des Standpunktes, die eben noch möglich sind, ohne daß der Standpunkt 


gefonden dureh die 


UNVERSITÄTS- httpy//digi.ub.uni-heidell .de/diglit/zaak1931/0180 
t® Een DFG 


BESPRECHUNGEN. 167 


den ästhetischen Gesichtspunkt verliert und sich selbst aufhebt. Seltsam: In dem 
Buch „Die Welt um München“, das dem Buch ‚Meister und Werke‘ in kurzem Ab- 
stand vorausging, schreibt der Verfasser von den nüchternen Domtürmen in Eich- 
stätt (S. 38) — ähnliches bei Freising (S. 14, 15) —: „Die verlässige, alles schönen 
Spieles noch bare Schönheit der romanischen Domtürme.“ Dazu die Erklärung: 
„Verstehet recht: es ist nicht die „Kunst“, die uns gefällt; die Kunst ist uns gleich- 
gültig, und jeden Tag mehr, täglich um so viel gleichgültiger, je besser wir sie 
kennen lernen“ ($. 38). In dem, was weiter folgt, tritt an die Stelle des ästhetischen 
Scheins das dem Individuum, der eigenen Person zugekehrte ethisierte Symbol: 
»... das Bild... des allerersten festen Standes... uns die Notwendigkeit leichter macht, 
uns sachlich selbst zu tragen“. In ‚Meister und Werke‘ tritt diese Abkehr nicht 
oder kaum (z. v. S. 291 ff.) zutage. Es wird aber, wie gesagt, das Inhaltliche zur 
Dominante gemacht. Alle Momente des Inhaltlichen werden folgerichtig zur Gel- 
tung gebracht, und alle Gebiete werden einbezogen, auf die es sich erstrecken kann. 
Der Kern des Inhaltlichen wird zum Gipfel emporgeführt, zum Ansich der Dinge 
(S. 221). Und die Höhe des inneren Zustandes beim schaffenden und wirkenden 
Künstler wird darin gesehen, daß er fähig sei, „aus der bloßen Anschauung her- 
auszutreten und mit dem handelnden Leben das vielleicht schönere Werk einzusetzen, 
wenn die ursprünglichste der Leidenschaften ihn antreibt ... die Liebe“ ($. 28). 
Als Beleg Jörg Ratgeb und sein Altarwerk in der Stuttgarter Gemäldegalerie. 

Dieser Inhaltsästhetiker ist Hausenstein aber erst geworden. In seinem Buch 
„Die bildende Kunst der Gegenwart“ von 1914 hieß es, die Kunst sei weiter nichts 
als Läuterung der Sache zur Form ($. 123), schärfer noch: „Es wird gesagt, und 
es ist natürlich wahr, daß der Gegenstand in der Kunst gleichgültig ist. Es ist 
wahr, weil die Kunst Form und nichts als Form“ ... (S. 275). Und jetzt: „Der 
Wert des Bildes ist nicht vollständig ohne das Schwergewicht des Gegenstandes“ 
(Meister und Werke S. 312). Die „andere“ Kunst mag blühen mit einer absurden 
Blüte als eine Kunst, die mit sich selbst spielt, also mit ihrer Formalität (S.311). Aber 
die Verflüchtigung des Bildes im Formalen (S. 302), die Verdünnung der Kunst ins 
Äußerste des Formalen (S. 293) nimmt ihr die Kraft, als lebendige Substanz den 
Verwandlungen des Daseins Widerstand zu leisten (S. 293), sich also als lebens- 
wichtiges Glied im Ganzen des jeweiligen geistig-wirtschaftlichen Lebens zu be- 
haupten. Auch für Hausensteins Soziologie der Kunst (1916) bildet gerade die 
formale Gestaltung den Ausgangspunkt. Die Wandlung des Verfassers steht im 
sachlichen und wohl auch im persönlichen Zusammenhang mit der Wandlung der 
Kunstauffassung und der Kunstübung der letzten Zeit, irgendwie auch im Zusam- 
menhang mit der verstärkten Hinwendung der Philosophie zum Objektiven und 
Metaphysischen, die freilich schon die Form des Glaubens, des Gefühls, der Poesie, 
der religiösen Romantik annehmen zu wollen scheint (J. Geyser, Auf dem Kampf- 
feld der Logik, S. VI). Für Hausenstein kommt wohl nicht zuletzt eine dem sich 
nähernde, über das Ästhetische hinausreichende innere Wandlung in Frage, die 
aus den Aufsätzen zu belegen ist (S. 55, 214; 43, 25, 119; 19, 116; 24, 31, 49, 
305 ff.) und von anderer Seite schon vermerkt worden ist. 

Da ist es noch bemerkenswert, daß schon das nach Fertigstellung des Buches 
über die bildende Kunst der Gegenwart geschriebene Vorwort mit der Zuversicht 
schloß, das Buch enthalte Menschliches, und daß vom Menschlichen gesagt wurde, 
es handle sich im Grunde darum vielleicht mehr als um den Inhalt von ästheti- 
schen Anschauungen ($. XII). 

Es seien noch Gesichtspunkte und Folgerungen vorgeführt, die sich Hausen- 
stein aus dem Inhaltsstandpunkt ergeben oder die er besonders betont. 

Hausenstein will unterscheiden zwischen Kunst und Bild (S. 302 ff, 275. 
Z. v. auch Hausenstein, Das Bild: Zehn Atlanten zur Kunst) in solchem Sinn: Die 
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Kunst ist die Frage nach dem Wie. Es ist das „das Künstlerische in begrifilicher 
Gestalt“ (S. 302), also im abstrakt-formalen und im technischen Sinn. Etwas ande- 
res ist das Bild (im psychologisch genetischen und im künstlerisch organischen 
Sinn): „Das Bild entsteht im Bereich der menschlichen Mischung. Das heißt: 
während es als Kunst entsteht, wächst es zugleich in Beziehungen hinüber, die 
größer sind als das rein formale Wesen der künstlerischen Absicht...Da hat es 
die Fülle eines Wesens, das wie alles wahrhaft Menschliche nach zwei Seiten 
lebt...“ (S. 302). Das sind beim Bild die Qualität der Form und die Wesentlich- 
keit des Inhalts. Fragt man, wie sie abzuleiten sind, dann findet man, worauf man 
gar nicht vorbereitet ist, nämlich die Versicherung, das sei von Gott so eingerich- 
tet, den Bestand des Lebens der Kunst zu sichern (S. 303). Es ist auffallend, daß 
so oft theologische Begriffe eingeführt werden (S. 17, 23, 62, 138, 208, 303, 312 
z. B.), mehr als einmal aber in spielerischer und in noch geringerer Weise (z. B. 
15, 58, 109, 153). Letzteres, wenn nicht schon ersteres, hätte bei der Zusammen- 
stellung der Aufsätze zu einem Buch fallen müssen. Gerade theologische Begrifie 
fordern, wenn man sich ihrer bedienen will oder muß, eine besondere methodische 
Sorgfalt. Sonst werden sie zu den mißlichsten Idolen (I. im Sinne von Bacon, De 
augmentis scientiarum V 4). 

Es wird wenigstens für die innere Beziehung des Gegenstandes zur Form 
doch auch eine philosophische Begründung versucht, indem auf die Grundlehre des 
erkenntnistheoretischen Idealismus von der Bewußtseinsimmanenz des „Gegenstan- 
des“ hingedeutet wird, freilich nur mit einem „vielleicht“ (S. 304). Die abgeblaßte 
Parallelität des Erkenntnistheoretischen und des Ästhetischen besäße allerdings für 
das eigentlich Ästhetische wenig Beweisk-aft. Der Verfasser fühlt es selbst (S. 304, 
303), daß ihm die philosophische Durchdringung des inneren Verhältnisses von 
Gegenstand und Form im ästhetischen Sinn, in dem er wohl ein Grundproblem 
sieht im Gegensatz zu jenen Ästhetikern, die darin mehr oder weniger nur ein 
Scheinproblem sehen wollen, nicht recht gelingen will. Er setzt deshalb an ihre 
Stelle die Erfahrung an den Tatsachen der Kunstgeschichte (S. 304, 303). An ihr 
betont er den unmittelbaren (S. 304) und vor allem den komplexen (S. 303) Cha- 
rakter, den er der Analyse entgegensetzt — freilich allzu leicht und sicher — 
und als sehen und fühlen beschreibt (S. 80, 304). Hier schon wird es deutlich, 
daß es Hausenstein als „ästhetischem Schriftsteller“ im Grunde nicht um die 
ästhetische Wissenschaft und ihre Fragen zu tun ist, sondern um Erleben und 
Vermitteln: „Es ist die Frage, ob Ästhetik überhaupt zureicht, einem Bild genug 
zu tun, das vollauf Bild ist“ (S. 302; z. v. 80). Denkt man hier dann an Cohens 
Ästhetik oder auch an manches bei Kant — dem Hausenstein in einem zuviel zu- 
gibt (S. 302) und zuviel widerspricht (S. 302 wird die Sphäre des „uninteressier- 
ten Wohlgefallens“ gleichgesetzt der Sphäre des absoluten „Wie“) —, so fühlt man 
wohl den Anstoß zu dieser Frage. Aber auf die Dauer genügt die Berufung auf 
das Erleben doch nicht, auch wenn die reine Wissenschaft nicht in Frage kommt. 
Auch von der rein persönlichen Kunstbetrachtung, um abkürzungshalber dieses 
Wort zu gebrauchen, wird man mit der Zeit dazu gedrängt, sein Erleben, sein 
Sehnen und Fühlen, zu legitimieren — um ein Lieblingswort des Verfassers zu 
übernehmen. Und fügt man zum Psychologischen das Logische, so ist es beim 
künstlerischen Erleben bei der logischen Evidenz, sie wollen doch beide auf- 
gezeigt sein, als vollgültiges Erleben das eine Mal, als wirkliche Evidenz das 
andre Mal. 

Demnach ist an dieser Stelle nicht das die Frage, ob die in den Aufsätzen ge- 
übte Kunstbetrachtung, nicht, wie das Vorwort meint (S. 7), zu sehr mit Proble- 
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men und mit Analyse belastet ist, sondern ob sie innerhalb der ästhetischen und 
kunstwissenschaftlichen Bezi.ke den Problemen genug nachgeht und die Analyse 
weit genug führt. Noch ein anderes muß angemerkt werden. Sehe ich recht, so 
ist es doch so, daß dem Philosophischen in den Aufsätzen, so viel Neigung der 
Verfasser hat, philosophischer Begriffe und Gesichtspunkte sich zu bedienen ($. 
209 1, 221 Kategorie; 251 f., 296 das Eine und das Andere [platonisch-neu- 
platonisch]; 75, 238, 274 Geist; 19, 219, 251, 303 Ordnung [ein Begriff, der bei 
Thomas von Aquino eine große Rolle spielt, auch in seiner Ästhetik]; 296 Mecha- 
nik; 75 Zusammenhang der Dinge; 210, 75, z. v. 45 Dialektik; usw.) der rechte 
Tiefgang und die Geschlossenheit fehlt. Naturgemäß macht sich das im Gebiet des 
Metaphysischen und der Metaphysik, die Hausenstein nunmehr, anders als in sei- 
ner Soziologie der Kunst, „der Weg in die eigentlichen Zusammenhänge des Da- 
seins ist“ (S. 61) besonders geltend. Es überrascht nicht, wenn an Stelle der 
Metaphysik des Seins eine Metaphysik des Lebens und der Liebe (S. 75) und des 
Wunders (in romantischem Sinn) erscheint (S. 309): „Das Leben, die Liebe: wo 
eines und das andere am besten ist, da ist eine reizende und unzulängliche Parabel 
des Metaphysischen...“ Aber es bleibt zu wünschen, daß diese Metaphysik aus 
tiefer liegenden Gründen käme, daß ihr Hervorgang mehr Zwischenstellen durch- 
laufen müßte (z. v. S. 25, 75, 284, 251 f., 309) und daß sie in sich ausgegliche- 
ner wäre (z. v. S. 21 mit S. 25 z. B.). Nicht daß dies in Aufsätzen, wie sie hier 
zum Buch gesammelt sind, vor sich gehen sollte. Aber diese Herkunft sollte doch 
der Weise, wie die Begriffe eingeführt und gehandhabt werden, anzumerken sein. 
Von der dialektischen Methode im Sinne Hegels finden sich dazwischen Bruchstücke 
oder Anklänge an sie (S. 140, 210, 212, 238, 239). Daneben auch Spuren der 
andern Dialektik (z. B. S. 75, 152, 238), der sophistischen (im Sinne der Ge- 
schichte). Es läßt sich nicht umgehen, auch von Spielerischem zu reden. Das Ge- 
schmeidige des Wortes und das leicht Anregende der Auffassung führen unter 
Umständen dazu, daß das Wort im Selbstgenuß sich über die Sache erhebt oder 
die Auffassung mit dem Sachverhalt spielt, so wenn z. B. die Ruhe, die über dem 
Werk von Fra Angelico liegt, als „transzendente und transzendentale Gewißheit“ 
bezeichnet wird ($. 20). Es zeigt sich da und dort auch eine Neigung, die Dinge 
und Sachverhalte zu sehr dem „ungefähr“ (z. v. $. 238, 62) und dem Einfall (z. v. 
S. 63, 58) zu unterstellen: zuviel Neigung für die „Romantik aller heimlichen und 
unwahrscheinlichen Verbindungen“ — nach einem Wort des Verfassers über 
Stendhal (Die Welt um München $. 19). 

Die Schönheit des Malerischen, überhaupt des Formalen, wird Hausenstein von 
seinen Inhaltsstandpunkt aus zum Beiläufigen und Selbstverständlichen (S. 302, 
297, 220). Freilich nicht in völlig einheitlichem Denken, wie sich zeigen wird. Auf 
keinen Fall soll es dadurch entwertet werden, das wird wiederholt und in ver- 
schiedenen Zusammenhang betont (S. 211, 79), nicht zuletzt zugunsten der Male- 
rei eines Vermeer van Delft ($. 137), eines Rubens und Rembrandt (S. 118, 119), 
Menzel ($. 181, 248), Manet S. 185), des Impressionismus ($. 302), Beckmanns 
(S. 260 f.). Man möchte sagen, der Verfasser selbst ist daran beteiligt, wenn seine 
erstaunliche Fähigkeit, Farben zu benennen, nicht unnütz werden soll. Das For- 
male soll nur an seinen Platz gerückt werden, wie es „das Achsengefüge der 
menschlichen Ordnung“ ($. 302), und die „Bezüge, in denen das Leben mit sich 
selbst zusammenhängt,“ fordern. Das Ästhetisch-Formale verschlingt sich hier 
letzten Endes mit dem Metaphysischen. Wird das Formale zum Mittelpunkt, so 
bedeutet das einen Verlust von weltgeschichtlicher Bedeutung (S. 302). Berührt sich 
hierin Hausenstein nicht mit Spengler? Es besteht in Hausenstein — wie es da 
und dort schon hervortrat — eine Neigung, nicht nur das Formale, sondern die 
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Kunst als Ganzes dem Leben gegenüber als ein Beiläufiges zu betrachten. Es wird 
die metaphysische Begründung versucht: „Der Mensch braucht zu allem, was er 
unternimmt, das Eine und das Andere“ (S. 252). In der Anwendung auf die Kunst: 
»Wo... das Eine nicht aus der Eitelkeit seiner selbst, sondern aus der Hingegeben- 
heit ans Andere (sc. Leben) entsteht, da erhebt sich die Kunst im richtigen Ver- 
hältnis: sie kommt mit, sie geht mit, und in der Beiläufigkeit erreicht sie ihre 
schönste Vollkommenheit, die des Selbstverständlichen, das sich ergibt“ (S. 252). 
Geschichtlich-tatsächlich stützt sich diese Neigung auf die Kunst des Mittelalters 
vor allem (S. 293 #.), auf die Kunst des Fra Angelico ($. 25), auf Rembrandt, 
dort, wo sein Leben und seine Kunst die letzte und höchste Einfachheit erlangt 
haben: vor allem „Der barmherzige Samariter“ (Paris) und „Der verlorene Sohn“ 
(Petersburg), auf Goethe ($. 76), van Gogh ($. 251 ff.). Aus seinem im Leben sich 
sammelnden Inhaltsstandpunkt ergibt sich dem Verfasser: die Kunst soll, wenn 
es ums Höchste geht ($. 227, 79), Werke schaffen, die den Begriff der Kunst aufs 
reinste darstellen, zugleich aber gefallen (Rubens, Renoir, Watteau, [S. 79]), 
Werke, die den Charakter einer noch dem Laien liebenswerten Selbstverständlich- 
keit tragen (S. 227), Werke, die von der Sache ausgehen, in ihr verweilen, zu ihr 
zurückkehren (z. B. J. Sperl, Der oberbayerische Wiesenmaler [S. 226], nicht weni- 
ger, wenn auch anders, van Gogh [S. 252]). Das Wesentliche des Lebens soll der 
Ton des Bildes sein (S. 222). Und erscheint des Leben in der Gestalt des Men- 
schen, dann soll, wie beim späten und letzten Leibl, über den „die Kunsthistoriker 
zuweilen schon die Achseln gezuckt“ haben, „in der Mitte stehen das Menschliche 
— mehr als humanistisch, über die Kategorie erhaben, das Menschliche an sich 
selbst“ (S. 221). Darin erscheint das Metaphysische (S. 222) in einer seiner Be- ' 
sonderungen. Dem Metaphysischen, das mit dem Wesentlichen des Lebens einsetzt 
und zum Unendlichen (S. 212, 220: Nachklang der metaphysischen Ästhetik des 
deutschen Idealismus?), so zum Übernatürlichen (S. 215), zum Übernatürlichen 
nahezu in vollem Sinne ($. 294; z. v. 23) sich erhebt, wird zugeschrieben, daß 
gerade die metaphysischen Begriffe „im Bilde den Charakter der stärksten Wirk- 
lichkeit zutage tragen“ (S. 309; z. v. 211 £.). 

All dem stellt Hausenstein als den verkehrten Gegensatz gegenüber die „über- 
betonte Kunsthaftigkeit, vor der dem Beschauer die Augen närrisch werden“ ($. 
227). Denkt er hier — vor allem — an den Kubismus (und seine Ableger), den 
er noch in der zweiten Auflage von „Die bildende Kunst der Gegenwart“ (1919) 
restlos verteidigt hat? Auch vom Expressionismus ist Hausenstein nunmehr ein 
ausgesprochener Gegner (z. B. S. 203): er sieht in ihm nur eine Reaktion, nichts 
ursprünglich Eigenes ($. 243), nur eine Methode, wie sie im ausgehenden 19. Jahr- 
hundert und im beginnenden 20. Jahrhundert, eine nach der andern, kommen und 
‚gehen (S. 215). Soviel daran wahr ist, so ist dabei m. E. doch nicht berücksichtigt 
die — wenn auch nur wegbereitende — Bedeutung der „neuen Kunst“ für den 
geistigen Gehalt der Kunst gegenüber einem alles verengenden Relativismus und für 
die Vertiefung des Kompositionsproblems (ähnliches auch in „Einführung in die 
Kunst der Gegenwart“ (1922) bei O. Walzel [S. 46, 41], selbst bei M. Dessoir 
[S. 133]). 

Welche Leistung kommt bei solch betontem Inhaltsstandpunkt, bei solcher Be- 
tonung der Sache der Form zu? Auf sie geht zurück „die intensive, durch das 
Bild gehöhte...in Ersichtlichkeit gebrachte Gegenwart“ (des Gegenstands), „die 
unmittelbare Wirklichkeit, die dank der Kunst stärker und reiner ist als die Natur“ 
(8. 17£.): als Beispiel Masaccio, die Bilderwirklichkeit: als Beispiel Goyas Maja 
(S. 155). Das Höchste und Eigentümlichste der Form, an der neben der abstrakt- 
formalen Seite auch die psychogenetische gesehen ist (S. 221), wird als „unbe- 
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dingte bildkünstlerische Schönheit“ vorgeführt, wie sie bei Delacroix, Ingres, 
Manet, Renoir, C&zanne, Marees, auch bei Courbet und Leibl noch, auch bei 
Feuerbach im 19. Jahrhundert zu finden ist (S. 275). Der Katalog der Künstler 
will gewiß nicht vollständig sein. Diese bildkünstlerische Schönheit ist nicht nur 
Voraussetzung oder Element des Kunstwerkes, sondern durch sie vollzieht sich die 
Schöpfung des Kunstwerkes (S. 275), die aber letzten Endes den Geist zum Sub- 
jekte hat, zur Ursache, die, man möchte sagen, das Werk aus sich entläßt: „Sol- 
ches entsteht über den Mitteln der Künste, auch den höchst ausgebildeten. Das 
Mittel schwindet, die Erscheinung bleibt ... ein Wunder des Geistes“ (S. 137). Sol- 
ches: Das Frauenbildnis des Vermeer van Delit in der Sammlung des Herzogs 
von Arenberg. Der Begriff des Geistes in diesem Sinn führt wieder ins Meta- 
physische, Eine Analyse fehlt. Wie verhält der Geist sich zum Herzen (S. 290), 
zur Phantasie (S. 147, 290)? Eine Untersuchung des Wesens des Genies (S. 283 ff., 
290) e.gibt nicht viel. Da ist Volkelt z. B. ergiebiger. Es ist auch zu fragen, ob 
der Begriff der unbedingten bildkünstlerischen Schönheit und ihre Wertung ganz 
im Einklang steht mit der Meinung, das Beiläufige, die Voraussetzung, die Schön- 
heit des Formalen dürfe nicht zum Mittelpunkt werden (S. 302). Für jeden Fall 
ist das Verhältnis von Sache — unbedingte bildkünstlerische Schönheit — Geist 
nicht ganz durchsichtig. 

Die spezifische Verhältnisbestimmung beschreibt die Stellung des Formalen 
im Bildganzen als eine bestimmte Proportionalität der formalen Interessen inner- 
halb der Ganzheit des Bildes (S. 295), im reinsten Fall (des Genter Altares) als 
stille Gleichheit der Zusammenhänge. (S. 308). Das Unbestimmte, das in der „Pro- 
portionalität“ liegt, wird bestimmter durch eine wechselseitige Hinordnung im 
Sinne von’nehmen und geben: je unbedenklicher die Form im Gegenstand sich be- 
festigt, „.. je mehr die Form der überlegenen Wichtigkeit der Sache dient, desto 
nachdrücklicher sind die formalen Schönheiten verbürgt (S. 296; 303). Hierin steht 
der Begriff der Proportionalität der modernen Anthropologie (E. Kretschmer, 
Körperbau und Charakter) wohl näher als der alten mathematischen Proportionen- 
lehre der Renaissance. 

Weiter: Das Gegenständliche soll das Märchengesicht der Form annehmen, die 
Form das wunderbare Gewicht der Sache (S. 304). Dann wird „das Kunsthafte in 
eine wunderbare Diskretion entrückt >bis dahinc, wo das Künstlerische so voll- 
kommen ist, daß es fast nicht mehr zu existieren scheint“ (S. 222). Ingres, der 
Klassizist, lehrte: „Die Kunst wirkt nie so gut, wie wenn sie verborgen ist“ (S. 164). 

Für das Wesen der Kunst folgt daraus, daß sie im ungefähren Sinne „Zaube- 
rei“ ist (S. 80), in einem nähern, feinern und tiefern Sinn ein „Verwandeln“: so 
wie Rubens, Rembrandt, wie Watteau und auch Lovis Corinth (im Bildnis von 
Peter Hille vor allem) verwandelt haben, so wie Dichten verwandeln ist (S. 241; 
z. v. 210): die Welt in Bild und Anschauung (S. 153), das Formale ins Wesen 
und die Substanz in Form (S. 304). Das heißt die Dinge durch das Bild bewahr- 
heiten, beurkunden und besiegeln (S. 311). Der Ton liegt auf besiegeln (z. v. Das 
Bild I S. 3). In einem Aufsatz, der nach der Sammlung der Aufsätze entstand, 
wird das Beurkunden der Photographie zugeteilt. Auf das Verwandeln bezieht der 
Verfasser das Wort von C&zanne: „Je ne me suis pas realise“ (S. 311), realiser 
aus der reilexiven Form in die objektive übersetzend (S. 214, 311, 139). 

Hierin erfüllt sich dem Verfasser der Anfang aller Kunst: „Es ist der Ursinn 
alles Abschilderns...sich der Sache zu bemächtigen (S. 252) oder der Sache zu 
dienen (S. 252). Der Verfasser macht sich sogar den theologischen, auf die Bibel 
(Genesis I 26) und auf die platonisch-augustinische Spekulation (— die Gedanken 
Gottes wieder denken) zurückgehenden Gesichtspunkt zu eigen, daß Kunst sei 
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„die Schöpfung Gottes ein zweites Mal getan“ ($. 3111. Das Bild I S. 8). Die 
Frage, ob die naturnahe oder die naturferne Kunst am Anfang stehe, wird nicht 
berücksichtigt. 

Dieser von den Kunstwerken in lebendigem Zusammensein mit ihnen abge- 
nommenen Ausformung des Inhaltsstandpunktes möchte ich, soweit das Haupt- 
sächliche in Frage kommt, im Grunde von Herzen zustimmen. Das Hauptsächliche 
sehe ich in dem Höhepunkt der „Theorie“: das Kunsthalte in eine wunderbare 
Diskretion entrückt, bis dahin entrückt, wo das Künstlerische so vollkommen ist, 
daß es fast nicht mehr zu existieren scheint. Das Wesentliche des Lebens ... der 
Ton des Bildes“ (S. 222). 

Nur bleibt zu bedenken: Es ist dem wohl zuzustimmen, m. E. auch heute noch, 
daß das rechte Verhältnis von Gegenstand und Form zugrunde gelegt wird. Aber 
für eine weitergehende Analyse erhebt sich die Frage, was das rechte Verhältnis 
sei. Es steht von vornherein nicht fest, was an sich zur Form gehört und wieviel 
in sie eingeht. Beim Gegenstand ist es ähnlich. Die Betonung der Sachlichkeit (S. 
314), der Dinge ($. 312), der res ($. 214), der Existenz ($. 312) überwindet das 
Problem nicht, sondern vereinfacht es zu sehr. Es werden dadurch wichtige Be- 
ziehungen abgeschnitten, die Beziehung z. B. zum Künstler-Subjekt und vor allem 
die Beziehungen der Sache zur Geistesgeschichte. 

Wenn ferner der von den Werken der Großen abgelesene Kunstbegrifi nicht 
nur eine Auslese sein soll, die eben „dies“ ausliest und wertet, ohne damit über 
„das andere“ zu urteilen, dann ist der auf der Qualität aufgebaute Kunstbegriff 
davon bedroht, daß es ihm an dem Reichtum der inneren Mannigfaltigkeit gebricht, 
wie umgekehrt der auf dem Stil aufgebaute der inneren Einheit des Werimaßes 
entbehrt. Gerade dem von der Qualität her bestimmten Kunstbegrifi — der Kürze 
wegen sei das unschöne Wort gebraucht — haftet das Individuell-Subjektive, dieser 
bei jedem weitergreifenden ästhetisch-künstlerischen Urteil verbleibende Rest be- 
sonders an. Hausenstein sucht es (anderswo) dadurch zu beschränken, daß er das 
Menschliche als Unterlage betont („Vom Sinne der Kritik“). Das Menschliche muß 
aber die Weite und Höhe des Kulturphilosophischen zu gewinnen suchen. 

Ein anderes: Wenn es um die nähere, soweit möglich um die letzte Bestim- 
mung des zum Inhalt gewordenen Gegenstandes geht, dann stehen sich in den Auf- 
sätzen gegenüber das An-sich der Dinge, z. B. das Menschliche über die Kate- 
gorie erhaben, das Menschliche an sich selbst ($. 221) und die Existenz der Dinge, 
wobei die Existenz eigens unterstrichen wird ($. 310). Es heißt: „...der innerste 
Wert eines Bildes (beruht) auf der Kraft, dem Gefühl des Naiven, die Dinge durch 
das Bild wahr zu machen, die Existenz der Ding hervorzuheben“. Hier stehen 
sich, versteh ich recht, eine ins Metaphysische gewandte Fassung des Gegenstands- 
begriffes und eine bis zum außerästhetischen Illusionismus vorgetriebene, den 
ästhetischen Schein übersteigende Fassung gegenüber (z. v. S. 309, 234). Welche 
dieser Auffassungsweisen entspricht der ästhetische Sachbegrifi, der an der Sache 
‚hervorhebt die „Fülle und Freiheit des Unbefangenen“ und der „das Wesen der 
Sache“ darin sieht, „daß sie in jedem Augenblick als ein unermessen-Erstes auf- 
tritt, mit nichts noch verglichen und nur an sich selbst bestehend“ (209)? Gehen 
hierin nicht die typisierende und die individualisierende Kunstart ohne rechte 
Scheidung durcheinander? Wollte man der metaphysischen Fassung den Vorzug 
geben und dann fragen, ob dem Künstler das Metaphysische näher liegt als dem 
Denker, dann kann man wohl im Sinne des Verfassers mit „Ja“ antworten. Als 
Medium bezeichnet er das Gemüt, „in dem das Beste des Menschen zu Hause ist“ 
(S. 94) und, im Hinblick auf Rembrandt (S. 120), auf Leibl (S. 221), die Lebens- 
reife, der auch in besonderer Weise das volle Aufgehen des Raumproblems eigen 
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sein soll: „immer fühlen die großen Geister am Vorabend des Todes das Räum- 
liche, das Geheimnis des Räumlichen, ein Geheimnis, das schon... das Unbegrenzte 
durchmißt“ (S. 220). 

Aus seinem gesteigerten Inhalisstandpunkt ergibt sich dem Verfasser — um 
einen schon wiederholt berührten Gesichtspunkt in diesem Zusammenhang abzu- 
runden — im Verein mit seinem freilich nur dogmatisch vorgetragenen erkenntnis- 
theoretischen Denken die Bedeutung des Gemütes oder Herzens für das künsile- 
rische Schaffen wie für das künstlerische Genießen: Van fühlt im Herzen, wo 
alle Kunst geboren und gemessen wird“ (S. 137). Oder: „Jeder spürt mit unmittei- 
barem Gefühl das Gewicht dieser Werke (von Peter Vischer d. Ä.) — spürt es im 
Gemüt, wo alle echten Entscheidungen des Lebens fallen“ ($. 32; z. v. 94, 200, 
291). Hier wird nochmals das Fehlen einer tiefer führenden Analyse fühlbar. Und 
hier besonders. 

Dem mit Bestimmtheit und Folgemäßigkeit festgehaltenen Inhaltsstandpunkte 
fügen sich gut ein die Betonung des menschlichen Wertes des Künstlers 
(S. 290, 54), der sonst leicht außerhalb der rechten Beziehung bleibt, die Be- 
tonung des Sittlichen, der „tiefer und tonlos-selbstverständlichen ... Lebenshaltung 
und Künstlerhaltung“ (S. 213 Leibl; 119 allgemein), des Gewissens, „das still und 
wahr aus sich selbst wirkt“ (S. 56 Vischer. 290 Genie und Gewissen). Auch das 
Religiöse wird, wie einst in der Romantik, aufgenommen (S. 297); ja, es erscheint 
die Kunst als Botin der Religion (S. 94). Und vom Landschaftlichen heißt es, „es 
‚gehört zum lotrechten Menschen die Bindung in die bestimmte Landschaft“ ($. 223): 
Corinth der Ostpreuße (S. 233 #.), Slevogt von Würzburg mehr gebildet als von 
Berlin (S. 248 f.). Selbst das „Äußerlich-Tatsächliche“, die Lebensdaten, werden 
in die „gegenständliche“ Betrachtungsweise einbezogen (S. 52), doch nur in schwa- 
chem Zusammenhang mit dem Generationsproblem Pinders (z. v. S. 53). 

Bei einer Grundhaltung, der „das Einfache als das gültige Ziel der Mühen“ 
(S. $) erscheint, und bei der folgemäßigen Ausformung des grundsätzlichen Stand- 
Punktes muß es überraschen, noch der dem komplizierten dialektischen Denken zu- 
gehörigen Behauptung zu begegnen: „Aber es gibt in den Dingen der Kunst 
nichts, das nicht aus einem Widerspruch“ (also nicht nur Gegensatz!) „käme oder 
in ihn mündete“ (S. 140). 

Es muß noch befont werden, wie sehr dieses von den Aufsätzen abgezogene 
„System“ in Wirklichkeit nicht an die Meister und Werke, die vorgeführt werden, 
herangebracht wird, sondern aus „ihrer Situation“ sich ergibt. Daß nicht alle Auf- 
sätze gleichartig sind, wurde schon angemerkt. Einer der sachlichsten und sicher- 
sten Aufsätze ist der Nekrolog auf Franz von Stuck. Man sollte darin das Urteil 
Münchens über Stuck sehen dürfen. Besonders verdienstlich erscheinen mir die 
Aufsätze über Sperl, Oberländer und den fast vergessenen Schwanthaler, dessen 
Museum in der letzten Zeit wohl äußerlich neu geordnet wurde, ohne jedoch an 
innerem Leben zu gewinnen. Das nach der einen Seite einschränkende und zu- 
‚gebende, nach der anderen Seite aber werbende und verteidigende Urteil über Lier 
verdient gelesen und gewogen zu werden: „Zuweilen aber dennoch ebensoviel wie 
Barbizon“ ($. 177). Trübner ist aber der ins Extreme geratenen Sach-Ästhetik zum 
Opfer gefallen (z. v. S. 234f.), wenigstens als Landschafter. Auch Hausenstein 
tritt für Feuerbach ein. Er findet den Gesichtspunkt: „Das Tragische im Antiki- 
schen“ ($. 262). Es wäre dazu im Sinne des Für und Wider zu berücksichtigen 
Kreischmer, Körperbau und Charaktersu.°, S. 139 f, 139 (1). M. E. ist 
Feuerbach doch zu groß gesehen, wenn man von ihm sagt, sein Leben war tra- 
gisch, durch und durch (S. 263), weil es die Traurigkeit eines großen Lebens, 
eines heroisch gespannten Lebens war (S. 264). Selbst seine Stiefmutter konnte 
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sich der schmerzlichen Erkenntnis nicht verschließen, daß in ihm der Künstler 
größer war als der Mensch: „Sein einzig ausgebildetes Olfenbarungsorgan ist die 
künstlerische Hand, und sein Geist und Gemüt geht auf in der künstlerischen 
Empfindung. — Forderungen an ihn als Menschen sind nicht statthaft...“ (Brief 
vom 18. III. 1866 an J. Allgeyer; z. v. Brief vom 9. II. 1869, vom 16. I. 1880 
[letztere an K. Fiedler]). — Daß es auf Feuerbachs Bildern nicht das sonnige 
Licht gibt (S. 264), trifit nicht zu bei den Wasseriall-Bildern von 1855 (im Kata- 
logwerk von Uhde-Bernays [1929] Abb. 112, 113). 
München. Georg Schwaiger. 


Friedrich Grave, Marktzauber. Die Erlösung vom Zweck. Ein philo- 
sophisches Gespräch. Diederichs, Jena 1929. 209 S. 


Das System Graves — denn mit einem System und allen Ansprüchen eines 
solchen haben wir es unerachtet der dialogischen Form zu tun — läßt sich in 
der Sprache einer schematischen Topologie bezeichnen als Verbindung einer der 
romantischen Naturphilosophie verwandten Metaphysik mit einem betont idealisti- 
schen Ethos. Dieser zweite Bestandteil tritt energisch hervor und unterscheidet das 
vorliegende Buch in sympathischer Weise von der modisch-literarischen Liebäugelei 
mit dem Trieb. Dieser Versuch, die kathartischen Vorgänge im Triebleben zu 
deuten und zu rechtfertigen, trennt sehr scharf zwischen einem schlaffen „Zigeuner- 
tum“, der Befreiung vom Zweck sozusagen „nach unten“, und der echten meta- 
physischen Freiheit des „Loslassens“. Hier redet nicht ein „chthonischer“ Geist 
zu uns, sondern im Gegenteil ein Denker, dem das Konkrete überall schnell, viel- 
leicht zu schnell, auf die Idee hin durchscheinend wird. 

G. teilt die Äußerungsweisen des Menschen in drei Hauptklassen: in die 
triebmäßigen (sinnlichen), die zweckhaften (verständigen) und die sittlichen (ver- 
nunftmäßigen). Dieser Struktur der Innenwelt entspricht eine genetische Schich- 
tung der Außenwelt derart, daß die menschliche Äußerung innerhalb einer Klasse 
zugleich „Durchdringung“ mit der entsprechenden Weltschicht bedeutet. So sind 
die kathartischen Vorgänge des Trieblebens eine Durchströmung mit „Welt- 
atmosphäre“, vergleichbar der Atmung des organischen Körpers. Dieses kathar- 
tische Atmen ist die notwendige Unterbrechung des zweckgebundenen Tuns, der 
Arbeit; und umgekehrt hat die Arbeit ihren (unbewußten) Sinn darin, daß sie das 
kathartische Vergnügen ermöglicht. G. unterscheidet dann zwei Formen der 
Katharsis: die einseitig kathartischen Vorgänge, bei denen alle Beteiligten zugleich 
Handelnde und Genießende sind (Jahrmarkt); und die höhere, genetisch spätere, 
zweiseitige Form, die Schöpfer und Aufnehmende trennt (Kunst, Wissenschaft). 
Kunst und Wissenschaft müssen es sich also gefallen lassen, in der Triebzone 
lokalisiert und als „Vergnügen“ in den „Kreislauf von Arbeit und Vergnügen“ 
eingesperrt zu werden — als „Minute des Lächelns“ die Entsprechung der „Minute 
des Seufzens“! Anders die Philosophie. Sie hat Zugang zu der metaphysischen 
Region, in der sich das sittliche Wollen als menschenverbindende Liebe auswirkt 
und in der der Mensch durch Überwindung der Natur „göttlich“ wird. Für diese 
letzte Freiheit wird die zweckhafte Arbeit ein „höheres Spiel“, das sich zu dem 
Metaphysischen so verhält, wie die triebhafte Katharsis zur Arbeit. 

Der Verfasser hat auf die den Leser führende Straffheit systematischer Ent- 
wicklung zugunsten der Dialogform verzichtet. Der „Doktor“ seines Gesprächs ist 
unverhohlenermaßen der Verfasser selbst, „Maria“, die Partnerin, gewissermaßen 
die Grenze seiner Philosophie nach dem Chaotischen und nach dem Göttlichen hin. 
Der Doktor behält recht, aber er mißversteht dennoch: er denkt an die Idee von 
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Blumen, während Maria wirkliche Blumen meint. Die leise durchklingende erotische 
Beziehung deutet auf eine nicht weiter ausgeführte Eros-Philosophie oder Ge- 
schlechtersymbolik. So ist der Philosophie eine halbkünstlerische Selbstdarstellung 
beigemischt. 

Berlin. Helmut Kuhn. 


Karl Weidle, Bauformen in der Musik. (Veröffentlichungen des 

Musik-Instituts der Universität Tübingen.) Bärenreiterverlag, Kassel 1925. 

91 S. mit 3 Tafeln. 

Weidle versucht in diesem Buch, die Parallele zwischen der klassischen Sonaten- 
form und der architektonischen Residenzanlage des Barocks einerseits und zwischen 
Fuge und Gotik andererseits zu ziehen. Es erzählt, was einem musikalischen Archi- 
tekten an Beziehungen zwischen beiden Künsten auffällt, es bringt viel Feines, Gut- 
beobachtetes und Anregendes, verschweigt oder verkennt aber das, was nicht in die 
Rechnung hineinpassen will und bleibt daher unfruchtbar. An jeden Absatz möchte 
man ein Fragezeichen setzen, weil die begriffliche Grundlage fehlt und der mitgeteil- 
ten Impression alles Zwingende abgeht. Daß die langsame Einleitung dem Ehrenhof 
entspricht, der erste Satz dem Corps de logis, der langsame Satz dem Rasenparterre, 
das Scherzo oder Menuett der Orangerie, das Rondo der Parkallee — das mag man 
nachfühlen oder glauben oder ablehnen. Die Sache wird aber ernst, wenn diese Im- 
pression als Beweisstück hingepllanzt wird, um, von der Parallele zwischen einer 
klassischen Musikform und einer barocken Bauform ausgehend, beweisen zu können, 
daß die Musik immer viel später komme als alle andern Geistesäußerungen. Tatsäch- 
lich wird dem Leser in einem ganzseitigen Schema zugemutet, daß Palestrina der 
romanischen Baukunst entspreche, Schütz der Frühgotik, Bach der Hoch- und Spät- 
‚gotik, Liszt dem Rokoko (!) und so weiter. 

Lange fragt man sich vergebens, warum denn durchaus die klassische Sonate 
und nicht die barocke zum Vergleich mit der barocken Residenz herangezogen 
werde. Hat sie doch ebenfalls vier Sätze in ähnlicher Zusammensetzung. Was sie 
von der klassischen unterscheidet, ist das Fehlen von zweitem Thema und Durch- 
führung. Sie ist eben nicht auf dramatische Spannung angelegt, sondern auf archi- 
tektonische Gliederung. Daß ließe sich sehr viel leichter zu einer Parallele be- 
nutzen; der Verfasser hätte sich die Verlegenheit erspart, das Mittelrisalit des 
Corps de logis mit der Durchführung vergleichen zu müssen. Aber die vorklas- 
sische Musik um 1700, der sich Weidle endlich mit fühlbaren Hemmungen zu- 
wendet, ist „Frührenaissance“ (!), und die Sätze sind „in der Bewegung so wenig 
voneinander abgestuft, daß der Mangel an Kontrastwirkungen geradezu stört“. 
Warum, muß man fragen, wählt W. gerade die Suitenform als Vergleichsstück, die 
doch um viele Generationen älter ist und in der Zeit des Residenzbaus allmählich 
begraben wird? Und was zwingt uns, die vorklassische Sonate mit der Residenz- 
anlage zu vergleichen, die doch wahrhaftig nicht die einzige Äußerung barocken 
Kunsttriebs ist? So gewichtige Fragen, von deren Lösung ein gut Teil Verständ- 
nis der gesamten Kunstgeschichte abhängt, kann man nicht behandeln, indem man 
aus einer vieltausendjährigen Entwicklung zwei Bautypen herausgreift und dazu 
das Wenige an Musik stellt, was man vom Klavier her kennt. 

Berlin. Curt Sachs. 


Artur Korn, Glas im Bau und als Gebrauchsgegenstand. 187 
‚Abb. Berlin-Charlottenburg 1929. Ernst Pollak. 254 S. 
Das Schöpferische des neuen Bauens wird ermöglicht durch Einbeziehen moder- 
ner technischer Konstruktionen und vor allem durch neuentdeckte oder wieder- 
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entdeckte Baustoffe. Neben Eisen und Eisenbeton spielt das Glas die wichtigste und 
wohl umwandelndste Rolle. Die „inneren Strebungen“ und konstruktiven Möglich- 
keiten dieses Materials sind ganz außerordentlich. Mit vielen erlesenen, meist ganz- 
seitigen Abbildungen werden uns Beispiele aus unserem Jahrzehnt vorgestellt, die 
von großstädtischen Bauten und Einbauten bis zu Möbeln, Glasgefäßen, Mosaiken 
und einem gläsernen Bühnenaufbau für Ballett reichen. So überzeugend wie kaum 
ein anderes Buch kann diese Bilderschau von dem bestimmten und doch reichhaltigen 
Stilwillen unserer Epoche sprechen und Wirkung erzielen. 

In einer prägnanten Einleitung deutet der Herausgeber auf die ästhetischen 
Ziele, die das Glas erschließt: Öffnung und Durchbrechung der Wand, seit der 
Gotik erstrebt und verwirklicht, wird erst jetzt vollendet, indem sie sich zu einer 
Außenhaut auflöst, die tragfähig in sich ist und zugleich Abschließung und Tren- 
nung erreicht. „Die große Eigenart des Glases: es ist da und es ist nicht da. Es 
ist die große geheimnisvolle Membrane, zart und stark zugleich. Es schließt und 
‚öffnet, und nicht nur in einer, sondern in vielen Richtungen.“ Neben der kräftigen 
Farbwirkung stellt sich „die viel stärkere Wirkung des Glases erst da ein, wo es 
zur Sichtbarmachung räumlicher Tiefen aus sich selbst und seiner ureigensten An- 
wendung heraus auftritt. Erst hier zeigt es ganz rein, nur auf seinen eigenen, 
schlichtesten Charakter bezogen, die Gewalt, die ihm allein innewohnt“. 

Berlin. Klaus Berger. 


Maria Salditt, Hegels Shakespeare-Interpretation. Springer, 
Berlin 1927. 468. (Philosophische Forschungen herausgeg. v. K. Jaspers, H. 5.) 


Kierkegaard hat das revolutionär-protestantische Moment in Hegels Philo- 
sophie zu äußerster Schärfe entwickelt. Er verlegt das Prinzip der Dialektik in die 
vereinzelte Seele. Im Sich-vernichten vor Gott gewinnt der Mensch seine Wirklich- 
keit. Diesem religiös-anarchischen Individualismus muß die Versöhnung, die bei 
Hegel der Weltgeist in seinen objektiven Bildungen zustande bringt und für die er 
sich der Individuen nur „bedient“, als Betrug am Wirklichen gelten, als das Um- 
hertreiben in einem toten Begriffskreis. Die Verf. macht sich Kierkegaards Hegel- 
Kritik zu eigen, aber nicht in der religiösen Erfahrung, sondern in dem Menscheu- 
darsteller Shakespeare findet sie ihren Kronzeugen. Der historische Gesichtspunkt: 
Hegels Stellung in der Geschichte des Shakespeare-Verständnisses zu zeichnen, liegt 
ihr fern. Shakespeare ist ihr eine philosophische Instanz gegen Hegel, und nur um 
diese Instanz zur Geltung zu bringen, betrachtet sie Hegels Urteile über Shake- 
speare. Der Lehre Hegels von der Realität des Unendlichen, Überindividuellen soll 
in dem tragischen Menschen der Shakespeare-Welt eine endliche individuelle Rea- 
lität gegenübergestellt werden. An Lear, Hamlet, Macbeth, Othello wird gezeigt, 
wie sie in der „Krise der Selbstentfremdung“ ihre metaphysische Realität, ihre 
„Weltgestalt“ gewinnen. Aber dieser die höchste Wesentlichkeit erzeugende kritische 
Augenblick, in dem alle Schalen einer äußerlichen Objektivität von dem Individuum 
abfallen, muß für Hegel das Unwesentiiche, Vorübergehende sein, die sich selbst 
überlassene Sphäre des Zufalls. Der Mensch Shakespeares ist ihm die „auf sich 
selbst verwiesene Individualität“. So verfehlt er den Sinn der Existenz und der Ver- 
nichtung bei Shakespeare: „Hegel hat eine Anschauung des Unterganges von oben 
her“ ($. 28). Er sieht dem Untergang des Shakespeare-Menschen, der im Abfallen - 
jeder Allgemeingeltung „sich selbst versucht“, zu und „gibt die Erklärung aus einem 
an sich bestehenden Allgemeinen heraus. Sie ist vernichtend für jeden, der sich 
selbst versucht. Bei Shakespeare ist der Versuch das Wesentliche — die Wirklich- 
keit — »ein Ansatz, ein neuer Akte“ ($. 43). 
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Es ist zweifellos, daß sich Shakespeare aus dem geschlossenen systematisch- 
historischen Horizont von Hegels Ästhetik herausdrängt und eine andere Wirklich- 
keit beansprucht, als diese ihm zugestehen will. Die Verf. zeigt dies an einem scharf 
herausgehobenen Moment. Aber nur wenn man dieses Moment, das in Shakespeares 
Welt, aber nicht schon diese Welt selbst ist, vereinzelt, kann man Shakespeare gegen 
Hegel (im Grunde: gegen die Philosophie überhaupt) ausspielen. 

Berlin. Helmut Kuhn. 
Therese Erb, DiePointein der Dichtung vonBarock und Auf- 

klärung. Bonn 1929, Ludw. Röhrscheid, 82 Seiten. 


Das Buch gehört nicht zu den „Deutungen“ barocker Kunst, die sich barocker 
gebärden und daher schwerer zu begreifen sind als die barocken Originale selber, 
sondern, wenn man mit einem der behandelten Dichter vergleichen will, so wäre 
Lessing zu nennen, den die Verfasserin auch besonders zu verehren scheint, Die 
Arbeit ist durchwaltet von einer schönen Klarheit, Zucht und Sauberkeit. Sehr 
glücklich die Anlage: Stets werden zuerst die großen Umrisse geboten, so daß der 
Leser von vornherein die rechte Einstellung gewinnt; die Ausführung im einzelnen 
wirkt nie als langweilige Wiederholung, sondern nutzt die feineren Reize geschickt 
gewählter und gestellter Beispiele, Zitate sind so innig in den Text verarbeitet, daß 
sie ihn nicht breiter machen, sondern eher kürzen helfen; knappe Schlußbetrachtungen 
ziehen die Fäden in einen Knoten zusammen und verleihen den nötigen Halt. Und so 
im Ganzen wie im Einzelnen. 

Kapitel I, das mit I] und II zusammen den ersten, rein historischen Hauptteil 
ausmacht, zeichnet in großem Zuge Wesen und Wandel der Pointe vom Barock zur 
Aufklärung; als Belege dienen hauptsächlich theoretische Äußerungen der Dichter 
selbst. Kapitel II bringt dieselbe Entwicklung, nur gleichsam in einen einzigen Punkt 
konzentriert: Wernickes Übergangsstellung, ein geradezu ideales Beispiel für einen 
geistigen Umbruch, öffnet Perspektiven vor- und rückwärts. Kapitel III bringt dann 
als Ausklang die Überwindung der Pointensucht durch Lessing und Herder. 

Der zweite Hauptteil behandelt die Pointe als formale Erscheinung mehr ins 
Kleine gehend, ihre Gestalt und Stellung im Gedicht. Dieser Teil ist zwar nach 
typologischen Gesichtspunkten gegliedert, aber, als Wesentliches, wird innerhalb 
der Einzelkapitel stets die historische Linie durchgezogen. IV: Die Hyperbelpointe. 
Ihre witzigsten Wirkungen kommen zustande, wenn die Übertreibung bis ins Un- 
mögliche hinein gesteigert wird. Die Aufklärung jedoch meidet solch barockes 
Übermaß, oder der Dichter sucht wenigstens die Verantwortung von sich selber ab- 
zuwälzen, indem er die Unmöglichkeit einem einfältigen Menschen in den Mund 
legt und so doch wieder „möglich“ macht, im psychologischen Sinne: es entsteht das 
„Naive“, V: Die Vergleichspointe. Wenn ein bloßer Vergleich über das Vergleichs- 
dritte (tertium comparationis) hinaus ausgebeutet und so behandelt wird, als ob er 
Wirklichkeit biete, wenn auf diese Weise Vergleichsgegenstand und Vergleichsbild 
‚oder auch zwei verschiedene Vergleichsbilder einander ins Gehege geraten, ergibt sich 
eine Pointe. VI, VII, VIII: Paradoxie-, Ironie- und burleske Pointe. Was die beiden 
ersten Bezeichnungen besagen, ist unmittelbar einleuchtend; unter der letzten ist eine 
Pointenart zu verstehen, wo der Leser aus übertrieben pathetischer Darstellungs- 
form plötzlich in den trivialsten Inhalt hinunterstürzt. Die Verwandtschaft mit der 
Ironie ist sehr eng, wie denn überhaupt dies letzte Kapitel über die Gestalt der Pointe 
(es folgen zwei weitere über ihre Stellung im Gedicht und eine Schlußzusammen- 
fassung) am wenigsten Neues zu bieten vermag; mancherlei daraus ist sogar schon 
im Abschnitt über die Hyperbel vorweggenommen. 


Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXV. 12 
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Man muß sich immer gegenwärtig halten, daß die Gliederung des zweiten 
Hauptteils nur Sammelbegriffe zu schaffen hat, anhand deren sich die Entwick- 
lung der Pointe genauer ins Einzelne verfolgen läßt; dies leistet sie auch vor- 
züglich. Nicht aber ist es auf eine Typologie der Pointe als solcher abgesehen. 
Untersucht wird „das, was den Witz ausmacht, in einzelnen aus vielen möglichen 
Arten des Witzes herausgegrifienen Formen“: Damit ist schon gesagt, daß typolo- 
gische Vollständigkeit nicht angestrebt wurde. Schade, daß ein besonderes Kapitel 
über die Wortspielpointe fehlt, daß vielmehr Wortspiele nur innerhalb der andern 
Rubriken erscheinen. Vom typologischen Standpunkt aus wäre auch zu verlangen, 
daß die einzelnen Kategorien klarer ins Verhältnis zueinander gesetzt und die 
Grundformen des Witzes deutlicher herausgeholt würden (z. B. die Vermischung 
verschiedener Sphären). So, wie die Kategorien hier gewählt sind, scheinen sie mir 
nicht einmal auf Einer Ebene zu liegen. Der Vergleich z. B. ist nur das Mittel, eine 
Pointe zu erzeugen, die Paradoxie dagegen ist schon der „‚Kurzschluß* selbst, Ja, 
einer Paradoxie kann ein Vergleich zugrunde liegen, wo sich denn Th. Erbs Eintei- 
lungsprinzipien ineinanderschieben. Doch wird es nicht ganz leicht sein, diese Dinge 
auseinanderzuschichten, dazu bedürfte es außerordentlich tiefgehender Scheidungen. 

Nicht berührt wird von alledem das historische Ergebnis des vortrefflichen * 
Büchleins: Die Pointe des Barock ist isoliert und ornamental, die der Aufklärung 
organisch und sachlich. 

Wiesbaden. Kurt Oppert. 


Heinz Kindermann, Das literarische Antlitz der Gegen- 

wart. Max Niemeyer Verlag, Halle (Saale) 1930. 104 S. 

Mit den Ausführungen: des gut geschriebenen und anregenden Büchleins 
stimme ich im wesentlichen überein. So erscheint es mir richtig, daß der Verfasser 
gleich im Vorwort betont, die Namen könnten in diesem Zusammenhang nur als 
mögliche Beispiele gelten und ließen sich beliebig ergänzen. Er begnügt sich auch 
bewußt mit „Diagnose und Symptomatik“. Das ist ihm gewiß gelungen, Er be- 
schränkt sich dabei nicht auf Generationstypen, sondern spaltet sie durch Unter- 
schiede des Geschlechts, durch Bindungen landschaftlicher, sozialer und welt- 
anschaulicher Art weiter auf. Er weiß auch, daß die Kindheit neuer geistiger 
Strömungen ungeahnt in Zeiten liegt, in denen andere Bewegungen sich noch als 
alleinige Machthaber dünken. Aber gerade deswegen hätte er dem Expressionismus 
weit über 1910 hinaus nachspüren und ebenso die Ahnenreihe der neuen Sachlich- 
keit entwickeln können. Ihren lite.arischen Durchbruch zu schildern wird seine 
Hauptaufgabe. Nach einer kurzen und guten Charakteristik des Expressionismus 
handelt er von der Heraufkunft der neuen Sachlichkeit, der Idealisierung des 
Sachlichen, von zeitgebundener und zeitloser Sachlichkeitsdichtung. Der Schilderung 
des Idealrealismus mit seinem Streben nach einer „Vollwirklichkeit“ kann ich mich 
durchaus anschließen, denn hier bewegt sich Kindermann ganz in den Bahnen, die 
ich selbst in meinem Buche über „Die Überwindung des Expressionismus“ beschrit- 
ten habe. Deswegen verstehe ich nicht recht, warum Kindermann der Meinung ist, 
ich sage ein Zeitalter der neuen Klassik voraus, das er leugnet, denn das neue 
Schlichtheitsideal sei erdfroh und volksnah, gläubig und lebenswahr. Das ist völlig 
meine Ansicht; und ich habe auch nie die Rückkehr zur alten Klassik gemeint, son- 
dern einer realistischen Klassik das Wort gesprochen, also dem, was Kindermann 
selbst unter Idealrealismus begreift. Daß er weiterhin auf die analogen Strömungen 
in der Philosophie — besonders der Ontologie — verweist, erscheint mir beson- 
ders erfreulich, nicht minder daß er sich u. a. auf Albert Schweitzer beruft. Inter- 
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essant ist seine Scheidung zwischen zeitgebundener und zeitloser Sachlichkeitsdich- 
tung, deren eıstere in der Großstadt vorherrscht, während in der tendenzlosen 
Bauernblut strömt. Eine Reihe kurzer, aber treifender Analysen von Dichtwerken 
belebt die Darstellung, die eine eingehende, nützliche Bibliographie abschließt. 
Halle (Saale). Emil Utitz. 


K. S. Laurila, La Theorie du Comique de M. Henri Bergson. 
Helsinki 1929. Suomalainen Tiedeakatemia. Academia Scientiarum Fennica. 


Bergsons ‚Le Rire“ hat seit seinem Erscheinen (1900) einen für philoso- 
Phische Schriften recht ungewöhnlichen Erfolg gehabt — soviel Auflagen wie Le- 
bensjahre — aber auch mannigfachen Widerspruch erregt. Doch ist bisher keine 
umfassende Kritik erschienen. Diese Lücke zu füllen unternimmt Laurila. Sein 
Mut ist um so mehr anzuerkennen, als er diesem Gegner von überraschendem Ein- 
fallsreichtum, beweglichstem Geist und suggestivster Kraft entgegentritt in fran- 
zösischer Sprache, in der er doch, diesem Meister des Stils gegenüber, bei aller 
Sprachbeherrschung notwendig im Nachteil bleibt. 

Nach einem Einleitungskapitel: La popularite la iheorie de M. Bergson, 
in dem auch eine Übersicht über die bisherigen Kritiken gegeben wird, entwickelt 
ein zweites kurz die Grundlinien der Theorie, ein drittes ihren Zusammenhang mit 
den bisherigen Theorien — „il me semble que dans les formules de Vischer est 
parfaitement incluse deja la fprmule de M. Bergson“. Das vierte und Hauptkapitel 
gibt dann das Examen critique. 

Schon gegen die Problemstellung Bergsons, wie sie sich im Titel ausdrücke 
— Le Rire. Essai sur la signification du comique —, sei einzuwenden, daß das 
Lachen und das Komische nicht identifiziert werden dürften, da es einmal vielerlei 
Lachen gibt, das nicht Erlebnis des Komischen ausdrückt, dieses andrerseits zwar 
die Tendenz zum Lachen hat, sie aber nicht immer realisiert. So wichtig auch sach- 
lich dieser Hinweis ist!), er ist doch eher eine Ergänzung, als eine Kritik Berg- 
sons. Dessen ganzer geistiger Art liegt eine Identifizierung, wie sie ihm hier 
zugeschrieben wird, durchaus nicht. Zudem hat er in der Vorrede S. V den Ge- 
genstand seiner Schrift selbst erläutert „sur le Rire (ou plutöt sur le rire sp&ciale- 
ment provoqu& par le comique)“: er geht also nicht von einer völligen Deckung 
beider, sondern von ihrer gegenseitigen Besonderung aus. 

Entscheidend aber ist der Einwand gegen die Methode Bergsons. Dieser will 
nicht „definir le comique par un ou plusieurs caracteres generaux, exterieurement 
visibles, qu’on aura rencontres dans des effets comiques ca et lä recueillis“, son- 
dern er sucht „une definition generale, qui est ... une rögle de construction“. Und 
wenn diese Definition zu eng erscheine, so läge es daran, daß eine Menge von 
peripherischen Dingen zum Lachen reizen nur wegen irgendwelcher näheren oder 
entfernteren oberflächlichen und zufälligen Ähnlichkeit mit den Kerndingen, die es 
auf Grund ihrer inneren Struktur tun. Er verzichtet also mit Absicht auf eine 
alles Lächerliche einkreisende Definition, um dafür den Kern zu packen, in dem er 
das moyen de fabriquer du comique sucht, denn „l'on est sür d’avoir parfaitement 
analyse quand on est capable de recomposer“. Laurila hält das für logisch falsch: 
„Quand il s’agit de definir ou d’expliquer le comique, il faut bien le prendre 
dans son integrite, tel qu'il est en realite, sans rien en retrancher, sans rien 
y ajouter, sans lajuster autrement d’aucune fagon. C’est-ä-dire, il faut chercher 
une definition ou une explication qui scit applicable A toutes les esptces et A tous 


3) Schon bei Dessoir, Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Stuttgart 
1906, S. 217. 
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les genres du comique.“ Bergson könne aber die proc&des de fabrication du 
comique nur am comique fabriqu& studieren (was Bergson übrigens nicht tut), 
das aber sei eine mindere, von dem comique naturel abgeleitete Art. Bergson 
begehe also einen doppelten Fehler, indem er nur eine Art des Komischen be- 
trachte und zudem gerade die, welche das Wesen des Komischen nicht rein zeige 
(Begründung und Beleg für das Letztere gibt Laurila nicht). 

Hier scheiden sich die Geister. Nicht um logisch falsch und richtig geht es 
hier, sondern um verschiedene logische auf Grund verschiedener metaphysischer 
Grundanschauungen, angewendet auf den Bestand des Risible, bzw. des Komischen 
und auf dessen Verhältnis zum Begriff. Während Bergson das Risible symptoma- 
tisch geeint, aber der inneren Struktur nach verschieden sieht, scheint Laurila, 
trotz der Stufung von „natürlich“ und „künstlich“, „mehr und weniger rein“, in 
allem Komischen etwas substanziell Gleichartiges zu sehen; und so scheint er 
auch auf Substanzbegriffe, auf statische Definition aus zu sein, während Bergson 
auf Funktionsbegriffe, auf dynamische Definition aus ist. 

Laurila kritisiert nun die „trois observations fondamentales“, die Bergson 
allerdings weniger über das Komische selbst macht als „sur la place oü il faut 
le chercher“. 

1. „Il n’y a pas de comique en dehors de ce qui est proprement humain.“ 
Anderes gelange in den Bereich des Lächerlichen nur „par une ressemblance avec 
l’homme, par la marque que I'homme y imprime ou par usage que ’homme en 
fait“. Mit Recht verweist Laurila auf Komisches fin außermenschlichen Bereich. 
Aber zu Unrecht zeiht er Bergson des Selbstwiderspruchs, weil er die repätition, 
die inversion und die interference des series als die Kunstgriffe angibt, durch die, 
vor allem in der Ko: ie, Komisches erzeugt wird. Das seien doch rein mecha- 
nische Verfahren, mit denen Bergson selber zugestehe, daß es auch Komisches 
gäbe en dehors de ce qui est proprement humain. Nun besteht doch aber offen- 
sichtlich ein erheblicher Unterschied zwischen dem Komischen und einem Mittel 
zur Erzeugung des Komischen. Für Bergson sind repetition, inversion und inter- 
ierence des series die Grundzüge des Mechanischen im Gegensatz zum Lebendi- 
gen, und erst wenn sie sich diesem einfügen, besser es überlagern, ergibt sich 
für ihn das Komische. 

Ähnlich ist es mit dem diable & ressort, dem pantin ä ficelle und der boule de 
neige. Bergson sieht in ihnen kindliche Grundiormen gewisser dispositifs meca- 
niques wirksam. Gewiß meint er, sie seien an sich schon komisch. Man kann das 
für die boule de neige bezweifeln. Man kann auch die Frage aufwerfen — und 
Laurila verneint sie — ob ihre Komik damit zusammenhänge, daß sie mit Men- 
schen ähnlich oder von Menschen gemacht seien. Aber wie Laurila zu folgern, 
mit dem letzteren könne es nicht zusammenhängen, denn sonst müßten alle Er- 
zeugnisse des Menschen komisch sein, das geht nicht an, weil diese Folgerung eine 
Bedingung als zeugende Ursache auffaßt. 

‘Wohl aber kann man Bergsons Einschränkung des Komischen auf das Mensch- 
liche als widerlegt ansehen durch die von Laurila sonst angeführten Beispiele. 

| Ihnen wären noch die komischen Wirkungen in der Musik zuzugesellen. Man hätte 
auch gewünscht, daß Laurila hingewiesen hätte auf die Abhängigkeit dieser ersten 
Grundthese Bergsons von dem Leitgedanken seiner ganzen Studie, der fonction 
corrective sociale des Lachens, sowie vor allem darauf, daß hier offensichtlich an- 
thropozentrischer französischer Geist spricht. 

2. „Le comique exige ... pour produire tout son effet, quelque chose comme 
une anesthesie momentanee du coeur. Il s’adresse A l’intelligence pure.“ Dieser 
These erkennt Laurila nur für einen Teil des Komischen Gültigkeit zu. Er er- 
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innert daran, daß wir Komisches bei unseren besten Freunden und geliebten Men- 
schen, ja bei uns selbst finden, daß es durchaus verträglich sein kann mit sympa- 
thischen Gefühlen für die komische Person, wie eiwa bei der Mutter, die über ihr 
Kind lacht, 

Nun sagt allerdings Bergson selbst (p. 198): „Le personnage comique est 
souvent un personnage avec lequel nous commencons par sympathiser materielle- 
ment.“ Er sieht „chez le rieur une apparence au moins de bonhomie, de jovialite 
aimable, dont nous aurions tort de ne pas tenir compte“ (p. 198). Er würde also 
wohl Laurilas Beispiele alle anerkennen — nur nicht das Sich-selbst-komisch-finden, 
denn er glaubt fälschlich „nous ne sommes jamais risibles que par le cöt& de notre 
Personne qui se derobe ä notre conscience“ (p. 172) — aber er würde, aus einem 
tieferen Sinn für die Verstricktheit psychologischer Dinge, die Laurila doch zu 
einfach nimmt, sie anders interpretieren. „La sympathie qui peut entrer dans 
Vimpression du comique est une sympathie bien fuyante“ (p. 200). Und er würde 
vor allem erklären: „Le rire est incompatible avec l’&motion“ (p. 142). Und mit 
dem Letzteren hätte er recht, wenn unter emotion alle starken Erregungen, Leiden- 
schaften, Spannungen verstanden werden: sie schalten entweder das Lachen aus 
oder werden von ihm zum mindesten gedämpft, wenn nicht entspannt und aufgelöst. 

Ist nun aber das Lachen gar immer „humiliant“, hat es immer „un petit 
fonds de mechancet@ ou tout au moins de malice“ (p. 200)? (Eine Behauptung, 
die übrigens wieder nach der negativen Seite etwas über die anesthesie du coeur 
hinausführt.) Sicherlich nicht!"Nur kann man das nicht mit Laurila widerlegen durch 
den Hinweis; ein solches Lachen sei doch nicht möglich „vis-A-vis d’une personne 
qui se fait comique ä dessein“; wir lachen ja doch nicht über den Komiker, son- 
dern — mit ihm — über das Komische, das er — oft doch mit jener malice 
— gesehen hat und darstellt. Entscheidend wirkt Laurila erst durch Verweisung 
auf den Humor. „Les caracteres essentiels de la mentalit£ d'un humoriste sont 
d’un cöt& une intelligence raffinee du comique, de lautre cöte une profonde sympathie 
et bienveillance ä son &gard“:). Wenn Vischers Behauptung von der Gutmütigkeit 
alles echt Komischen einseitig ist, so übertreibt der extreme Intellektualismus der 
Bergsonschen These ebenso nach der anderen Seite. Und hier sieht Laurila den 
Zusammenhang mit französischem Wesen. „En general il est vrai que la mentalit@ 
frangaise est foncierement intellectuelle. Par consequent ce sont les espöces intel- 
lectuelles du comique qui sont en France les plus cultivees et les plus goütees. C'est 
ce fait qui rend compr&hensible la conception du comique beaucoup trop intellec- 
tualiste de M. Bergson. Sa conception sur ce point n'est en effet qu'une expression 
de la conceplion de sa race poussee & l'outrance. Car il ne faut pas oublier que 
meme la conception frangaise du comique se manifestant dans la literature co- 
mique, si fortement intellectuelle quelle soit, est pourtant encore loin d’etre si 
exchisivement intellectuelle qu’est la conception de M. Bergson. Cela veut dire que 
la conception de M. Bergson sur ce point n'est pas m&me confirmee par la litte- 
ratur comique frangaise, mais elle est ä un certain degr& expliquee par celle-ci.“ 

Man vermißt nur in diesem Zusammenhang eine Auseinandersetzung Laurilas 
mit Bergsons Auffassung vom Humor als der wissenschaftlichen Form der Satire 
(neben der Ironie als der oratorischen), vom Humoristen als dem „moraliste qui se 
deguise en savant“ (p. 130). Und auch hier wieder fehlt die Ableitung der Bergson- 
schen Einseitigkeit aus seinem Leitgedanken, der dritten These. 


4) Diese Definition, die Thackeray und George Elliot zugeschrieben werde, 
finde sich ähnlich, besonders was die Sympathie betreffe, bei vielen Theoretikern 
des Humors, von Jean Paul, Ruge, Weisse, Vischer bis zu Harald Höffding. 
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3. Diese behauptet den caractere social des Lachens, das immer das einer 
Gruppe sei, immer ein Echo suche und eine fonction corrective sociale habe, 

Laurila gibt die fonction corrective für einige Arten des Komischen zu, nicht 
aber für die, die keine Korrektur nötig haben oder nicht zu bessern sind, wie 
die Komik kleiner Kinder, Geistreichigkeiten, Wortspiele, Verkleidungen, Clowne- 
rien, gute Scherze im allgemeinen oder eine große Nase, lange Ohren und andere 
körpeiliche Unformen. Einer solchen etwas handfest zupackenden Kritik entzieht 
sich nun Bergson allerdings durch sein geschmeidiges Denken, und für manchen 
der von Laurila angeführten Fälle dürfte doch eine „arriere-pensee inconsciente de 
corriger et d’instruire“ (p. 175) möglich bleiben. 

Ähnlich ist es mit Laurilas erstem Angriff auf den Gruppengedanken. Oft 
lache nicht eine Gruppe, sondern gerade das Individuum über die Gesellschaft und 
die Gruppen, und „jusqu'iei au moins, les comedies, ainsi que les autres oeuvres 
litt&aires comiques, ont &t€ faites par les individus, et non par la societ@ ou par 
les groupes, pas meme par les sociei&s“. Selbstverständlich würde Bergson das 
nicht leugnen, ohne doch deshalb seinen Satz streichen zu müssen: „Le rire cache 
toujours une arriere-pensee d’entente, je dirai pr&sque de complicite avec d’aufres 
rieurs, reels ou imaginaires“ (p. 7). 

Gefährlicher scheint der zweite Angriff, der auf Bergsons Wesensbestimmung 
— des Komischen — Du mecanique plaqu& sur du vivant — zurückgreift. Nach die- 

ser Bestimmung wäre gerade die Gesellschaft, die ja im Vergleich zum Indivi- 
duum „la mecanisation de la vie, la raideur et la rigidit@“ darstelle, zur Komik 
verdammt, aber nicht das Individuum, vor allem nicht das gegen den Zwang der 
Gesellschaft opponierende, das also gerade die Geschmeidigkeit und ewige Beweg- 
lichkeit des Lebens darstelle. Danach hätte also Bergson eigentlich zu der Folge- 
rung kommen müssen, daß stets das Individuum über die Gesellschaft lache, und 
nicht umgekehrt die Gruppe über das Individuum. Nun kennt aber Bergson sehr 
wohl „le cöt& c&remonieux de la vie sociale“ (p. 46) und weiß: „autant de formes 
et de formules, autant de cadres tout faits olı le comique sinserera“ (p. 46, vgl. 
auch p. 162). Aber „ce que la societ€ a maintenant ä redouter, c’est que chacun 
de nous, satisfait de donner son attention A ce qui concerne l’essentiel de la vie, 
se laisse aller pour tout le reste & l’automatisme facile des habitudes contractees 
... et au lieu de viser ä un &quilibre de plus en plus delicat de volontes qui 
s’insereront de plus en plus exactement les unes dans les aufres, se contente de 
respecter les conditions fondamentales de cet Equilibre: un accord tout fait entre 
les personnes ne lui suffit pas, elle voudrait un effort constant d’adaptation reci- 
proque“ (p. 19). Er würde also in dem Satz Laurilas „une raideur mecanique 
appartient done & liidee möme de la societe“ statt idee nur fait, ja sogar nur 
surface zulassen (cf. p. 20), denn gerade die Idee der Gesellschaft, ihre lebendige 
Formkraft, kämpft nach seiner Meinung gegen die raideur mecanique, obwohl 
ihr die Gesellschaft selbst immer wieder verfällt (cf. p. 141). Also auch in der 
Auffassung von der Gesellschaft zeigt sich wieder der schon betonte Unterschied 
der Anschauungen. 

Er erklärt auch, daß Laurila einen Widerspruch sieht zwischen Bergsons Satz, 
der aus der dritten These folge: das Individuum sei komisch durch seine insociabi- 
lite und jenem anderen: „Le personnage comique est un type.“ Laurila versteht 
unter insociabilite eben Nichtarpassung an seine Idee von Gesellschaft, also 
„deviation des formes, moules, modeles et types communs, consacres par la societe“, 
und gerade darin zeige sich das Individuum als solches und nicht als Typus. 
Bergson dagegen versteht darunter just den Mangel an jener lebendigen Anpassungs- 
kraft, die die Formen von innen her immer wieder gleichsam neu schafft, und 
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gerade soweit das Individuum aus diesem Mangel in irgend welche fertigen For- 
men verfalle, die also nicht mehr von seinem Innersten her erfühlt und erfüllt 
sind, werde es in dieser Schicht zum Typus und tendiere damit zur Komik (wäh- 
rend das nur vom Innersten her lebende Individuum — an das wohl Laurila 
denken mag — viel mehr zur Tragik tendiere). Für Bergson sind also Individuum 
und Typus lebendig durchaus vereinbar, während sie für Laurila begrifflich un- 
vereinbare Gegensätze sind. 

Laurilas Angriffe auf die dritte These haben nichts Durchschlagendes und 
Entscheidendes, so sehr sie auch aus einem starken Gefühl für deren Angreifbarkeit 
und Einseitigkeit gespeist sein mögen. Der offensichtliche Zusammenhang dieser 
These mit der Bedeutung der sociabilite für den Franzosen bleibt unerwähnt, 
Mir scheint, der Gedanke der correction sociale ist nur zu widerlegen vom Humor 
aus. Denn dieser ist eine Form der Auseinandersetzung des Menschen mit Welt 
und Schicksal, geht also über das Verhältnis Mensch-Gesellschaft weit hinaus, und 
wo er die Spannungen zwischen Sein und Sollen, Bedingtem und Unbedingtem 
sieht, nimmt er doch immer das bedingte Sein hin, ohne es korrigieren zu wollen 
— weil er in ihm doch das unbedingte Sollen irgendwie lebendig sieht. Und die 
höchste Form des Humors, das weltüberwindende heilige Lachen, steigt immer nur | 
aus dem Einzelnen empor, ohne jeden Hintergedanken an irgend welche Mitlacher. 

Der dritte und Hauptabschnitt des Examen critique behandelt nun „La defini- 
tion du comique“: „leifet comique est produit partout, oü il y a du mecanique 
plaqu sur du vivant.“ 

Laurila folgert nun so: „Si cette definition ou explication du comique est 
exacte, il faut done que d'un cöte tout effet comique soit toujours cause par 


quelque raideur mecanique, par un mecanique plaque sur du vivant“ — und das 
ist keine Folgerung, sondern eine Wiederholung — „et de Pautre cötf, que toute 
raideur mecanique produise toujours un effet comique“ — und das ist eine 


falsche Folgerung, auf die nachher noch einzugehen ist. 

Zuerst durchläuft Laurila, Bergson folgend, die komischen Formen und Si- 
tuationen, die Komik der Worte und die der Charaktere mit der Frage, ob sich 
überall eine raideur mecanique zeige. „Si la raideur mecanique n'est pas partout 
et toujours la cause du comique ... cela veut done dire qu'elle n’en est jamais la 
cause v£ritable et fondamentale, mais tout au plus une cause apparente et secon- 
daire.“ Dagegen würde Bergson einwenden: „il serait chim&rique de vouloir tirer 
tous les effets comiques d'une seule formule simple. La formule existe bien en 
un certain sens; mais elle ne se deroule pas r&gulierement“ (p. 38) und „c'est bien 
une @nergie vivante que la fantaisie comique“ (p. 66). Immer wieder zeigt sich 
der schon oben besprochene Gegensatz. Dennoch, auch wenn Laurila nicht selbst 
die cause veritable et fondamentale des Komischen angibt, wird die Therorie Berg- 
sons gewaltig erschüttert sein, sobald sich zeigt, daß sie durchweg zur Erklärung 
des Komischen nicht ausreicht. 

Wenn Laurila bei den komischen Formen, die Gesichtsformen herausgreifend, 
erklärt, er könne weder in ihnen eine raideur mecanique sehen, noch bei ihnen an 
eine solche denken, so wird er die Zustimmung aller derer finden, die eben nicht 
‚gerade das Bergsonsche Weltbild haben. Und wenn er, leider mır an dieser ein- 
zigen Stelle, eine eigene umfassende Erklärung versucht (elles nous forcent ä 
eoordonner dans notre conscience des images qui sont A la fois tres rapprochees 
et tr&s @loigndes, en apparence tres conformes, mais en realit& absolument dispa-, 
rates les unes avec les autres, et dont la coordination, par cons&quent, est impos- 
sible quoiqu'en apparence in@vitable), so hätte man gern den Nachweis gefunden, 
unter welchen Bedingungen sie sich zu der Bergsonschen besondern könne, 
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Bei den komischen Situationen gibt Laurila zu, daß die raideur mecanique in 
den elementareren und groben Formen eine Rolle spiele; in den höheren Formen 
findet er sie nicht. Leider analysiert er die — hier wie auch sonst wenig. zahl- 
reichen — Beispiele nicht. Und das Mißliche ist, daß man gerade sie auch auf 
Bergsonsche Art erklären kann, etwa so: im letzten Akt der Freytagschen Jour- 
nalisten habe Adelheid alle wie Marionetten am Schnürchen; jeder glaube frei zu 
handeln, und doch werde auf seine voraussehbaren Reaktionen hin von Adelheid so 
gespielt, daß er unfrei wirke (Typus des pantin A fcelle) — die beiden Ehegatten, 
die nach langen Mühen die Scheidung erreichen, sich dann aber wieder ineinander 
verlieben und sich heiraten, verfielen im Grunde ihrer alten Gewohnheit (Typus 
diable & ressort). — Bei der Situation des Don Juan, der mit all seinen Geliebten 
zusammen eingeladen wird, um ihn in Verlegenheit zu bringen und zu entlarven, 
eine Situation, die um so komischer ist, je weniger Verlegenheit, raideur, der Don 
Juan zeigt), da sei noch die Frage, ob die Komik aus der Geschmeidigkeit und 
Eleganz folge, mit der er sich aus der Affäre zieht und über die wir uns wohl 
freuen, oder nicht vielmehr aus der raideur der Geliebten, auf der er eben virtuos 
spielt, bzw. aus der raideur derjenigen, die die Zusammenkunft veranstaltet haben 
und, auf seine raideur rechnend, glauben, alles damit getan zu haben, nun aber in 
ihrer Erwartung enttäuscht werden, weil ihre raideur sich der neuen Situation 
nicht anzupassen und den Don Juan zu übertrumpfen vermag (Typus voleur vole). 
Solange eine Deutung in Bergsonscher Art nicht als unmöglich oder als unzu- 
reichend erwiesen ist, solange Laurila nicht eine genaue Analyse solcher Situationen 
mit eigener durchschlagender Erklärung gibt, wird seine Kritik nichts Zwingen- 
des haben. 

Bei der Wortkomik, behauptet Laurila, zeige sich vielleicht die Unzulänglich- 
keit der Bergsonschen Theorie am klarsten. „Toutefois, la raideur intellectuelle 
pourrait &tre considerde comme une condition necessaire, quoique pas suflisante 
du comique involontaire de mots.“ Leider sagt er nicht — wohl aber tut das Bergson 
— welche Bedingung hinzukommen müßte. Doch ist ihm hier wichtiger le comique 
voulu et „f abriqu@“. Und gerade dieses sei offenbar manifestation d’une souplesse, 
d’une agilite, mobilite, vivacit€ et d’une promptitude intellectuelle extreme, was. 
auch in vielen Sprachen die Worte ausdrückten, die diese Wortkomik bezeichnen, 
wie z. B. das deutsche „Witz“. Warum aber geht Laurila hier nicht auf Berg- 
sons Unterscheidung ein: „il faut distinguer entre le comique que le langage ex- 
prime et celui que le langage cr&e“? Warum weiter nicht darauf: „Il y aurait iei 
une importante distinction ä faire entre le spirituel et le comique“ und auf den 
ganzen Abschnitt p. 105—113? Bergson behauptet ja nicht, daß der Sinn für die 
Raideur plaquee sur du vivant selber eine raideur sei, nicht, daß wir über diesen 
Sinn lachen, sondern über die Komik, die er enthüllt, nicht, daß seine Konstruk- 
tionsregel für die Komik zugleich eine solche für die komische Phantasie sei. 

Darum hängt auch Laurilas Einwand bei der Charakterkomik in der Luft: die 
Personen „qui se font comiques ä dessein et expr&s pour amuser les autres (sind 
diese überhaupt komische Charaktere?) ... ne sont pas affectes d’une raideur 
mentale et intellectuelle. Tout au contraire, ils se distinguent par une souplesse, 

- agilite, mobilite et promptitude intellectuelles extremes.“ Da Laurila nicht nach- 
weist, daß wir nicht über das lachen, was sie spielen (und das könnte doch immer 
noch Raideur plaguiee sur du vivant sein), sondern über das, was sie sind, da er 
nicht nachweist, daß wir gerade über die geistige Geschmeidigkeit, Beweglichkeit, 
Schnelligkeit lachen, so bleibt von viel größerem Gewicht, was er über die unfrei- 
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willig komischen Charaktere (gibt es denn andere?) sagt: „il parait alors que la 
formule de raideur mecanique est partout applicable ä cette espece de comique de 
caractere“. 

So ist dieser ganze Abschnitt, der sich die Frage stellte, ob überall im Komi- 
schen eine raideur mecanique sich zeige, kritisch recht wenig ergiebig. Nun aber will 
Laurila die umgekehrte Untersuchung vornehmen: „nous partons maintenant de la 
raideur mecanique pour examiner, si elle produit vraiment partout un effel 
comique, comme elle devrait le faire, si la formule de M. Bergson &tait exacte“. 
Hier kehrt die schon erwähnte falsche Folgerung wieder. Die raideur mecanique 
allein muß, nach Bergsons Formel, durchaus nicht Komik erzeugen. Zunächst 
muß das Lebendige hinzukommen. Nun könnte ja Laurila sagen, er habe dieses 
selbstverständlich immer berücksichtigt, wie seine Beispiele zeigten. Auch wenn 
man das zugibt, bleibt immer noch, daß er die dritte Bedingung außer Acht läßt, 
die in dem Worte plaquee steckt: die raideur mecanique darf nicht organisch mit 
dem vivant verbunden sein, sie muß sich ihm irgendwie ablösbar überlagern. Da 
Laurila das Wort nicht berücksichtigt, so wäre auch dieser Abschnitt nicht ergie- 
big, wenn er nicht an einer Stelle in die Weltanschauung Bergsons vorstieße und aus 
ihr die Bedeutung entwickelte, die gerade der wertende Gegensatz von raideur und sou- 
plesse, mecanique und vivant auch für Bergsons Theorie des Lachens haben muß. 

Schade nur, daß Laurila von hier aus nicht weitergegangen ist. Wenn er zum 
Schluß die Frage stellt, woher es komme, daß Bergsons Theorie so plausibel er- 
scheint, und die Antwort außer in dem dialektischen und stilistischen Geschick 
Bergsons vor allem in der Tatsache findet: „le comique est en effet un pheno- 
mine si compliqu6 et il presente fant d’aspects differents quil peut &re aborde de 
tres differents cötes“, so hätte ein Schritt weiter ihn zu der Erkenntnis führen 
müssen: wie es von der Einstellung zur Welt abhängt, auf welche Weise die Komik 
gedeutet wird, so hängt es auch von ihr ab, was wir komisch finden. Man könnte 
das bekannte Wort so umformen: Sage mir, was du komisch findest, und ich will 
dir sagen, wer du bist. Menschen und Zeiten sind darin bekanntlich sehr verschie- 
den. Und so stellt sich einmal die Aufgabe einer Geschichte des Komischen. Diese 
Aufgabe wird aber wieder erst lösbar, wenn trotz aller Verschiedenheiten ein Kern- 
haftes vorausgesetzt wird, d.h. also nur zugleich mit der Lösung der systematischen 
Hauptaufgabe: eine Bestimmung des Komischen zu finden, die so umfassend ist, daß 
durch Determination in Richtung auf bestimmte Typen der Welteinstellung sich die 
verschiedenen Erlebnisse wie auch die verschiedenen Theorien des Komischen aus 
ihr entwickeln lassen, eine Bestimmung, die also z.B. auch erkennen ließe, warum 
der hochgespannte subjektive Idealist so Weniges komisch finden kann. 

Ob Laurila diese Aufgabe in seiner finnischen Ästhetik gelöst hat, weiß ich 
nicht, da mir das Werk nicht zugänglich ist. Er erklärt aber, er glaube die 
wahre Ursache des Komischen dort dargetan zu haben. Um so bedauerlicher: ist 
es, daß er mit ihr in der vorliegenden Schrift so zurückgehalten und diese dadurch 
so geschwächt hat. Vollkommen widerlegt hat er mit ihr die Bergsonsche Theorie 
nicht, wohl aber sie erschüttert und ihre Einseitigkeit und Bedingtheit in gewissen 
Beziehungen aufgedeckt. 

Berlin. Konstantin Hilpert. 


Hans Rabl, Die dramatische Handlung in Gerhart Haupt- 
manns Webern. Bausteine zur Geschichte der deutschen Literatur. Heraus- 
gegeben von Franz Saran, Band XXV, Halle 1928. 

„Was er webt, das weiß kein Weber‘ — aber es gibt Forscher, zum Glück, die 
das „Fadengeflecht“ (vgl. Rabl S. 10) geistiger Schöpfungen mit geduldiger Hand 
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auflösen. So geschah es Hauptmanns Webern in dieser Schrift, wobei sich für den 
Betrachter bestätigt, was Max Dessoir schon als einen Ausspruch Hauptmanns be- 
richtet: „Wenn man behauptet die Komposition etwa der „Weber“ sei nachlässig, 
so ist ein oberflächliches Hinsehen der Grund, sie ist im Gegenteil streng. Das 
Publikum beachtet eben nicht die zahlreichen feinen Verbindungsfäden, die nach vor- 
wärts und rückwärts das Ganze zu einer organischen Einheit machen“ (aus: Ger- 
hart Hauptmann und sein Werk, herausgegeben von Dr. Ludwig Marcuse, Berlin 
und Leipzig 1922, S. 19). Hier findet sich also schon der Ausdruck der „Fäden“, 
der bei Rabl allzu oft wiederkehrt. 

Die von Rabl tatsächlich aufgezeigten „Fäden“ sind indessen sachlich bei ihm 
nicht charakterisiert. Man könnte sagen, es seien etwa Manifestationen der drama- 
tischen Energien o. ä., als „Fäden“ jedenfalls haben sie nur den Wert von Anzeichen 
eines hinter ihnen wirkenden Sinnes. Dieser Zeichencharakter der „Fäden“ wird 
nicht genügend berücksichtigt, wenn es z. B. heißt: „Nachdem zuerst Baumert und 
Ansorge, jetzt die beiden alten Weber von dem Untersuchungsfaden abgezweigt (!!) 
sind, bleibt auf ihm nur noch das in Peterswaldau herumstreichende Mielchen Hilse“ 
(18) oder gar: „Der Weberfaden wirkt auf den Dreißigerfaden ein“ (19). Hier muß 
man doch jede methodische Sachlichkeit gegenüber einer gewiß nicht unbedingt 
unfruchtbaren bildhaften Ausdrucksweise vermissen. 

Ergebnis des Ganzen ist: „Bei den Webern versagt die Fadenmethode“ (30), 
weil die Fäden dreizehnmal reißen (28). In der Stimmungssteigerung sieht Rabl 
die eigentliche Wirkung des Stückes begründet. Für diese gibt er eine schematische 
Aufstellung, die ebenso wie das Bild des „Fadengeflechts“ verständlich ist und Be- 
deutung hat als Versuch, die Eigenart künstlerischer Darstellung von soziologischen 
und sozialpsychologischen Wirklichkeiten bewußt zu machen. 

Werner Ziegenfuß. 


Friedrich Kainz, Geschichte der deutschen Literatur. Il. Bd. 
Von Klopstock bis zum Ausgang der Romantik. III. Bd. Von Goethes Tod bis 
zur Gegenwart. Berlin u. Leipzig, W. de Gruyter u. Co., 1928. Sammlung 
Göschen Nr. 783 u. 1004. 

Seit langem erwarten weite Kreise eine neue Darstellung der „Deutschen Lite- 
raturgeschichte“ dieser Sammlung. Bis jetzt liegen vor: Bd. II Von Klopstock bis 
zum Ausgang der Romantik und Bd. III Von Goethes Tod bis zur Gegenwart, beide 
verfaßt von Dr. Friedr. Kainz, Priv.-Dozent an der Universität in Wien. 

Dem Umfang der Darstellung sind durch die Prinzipien, an denen der Verlag 
für die ganze Sammlung unbedingt festhält, von vornherein bestimmte Grenzen ge- 
zogen. Um so mehr ist es daher anzuerkennen, daß es dem Verf, gelungen ist, bei 
sicherer und selbständiger Beherrschung des Stoffes und der Mittel „in engem Rah- 
men, auf streng wissenschaftlicher Grundlage und unter Berücksichtigung des 
neuesten Standes der Forschung“ eine durchaus gediegene Darstellung zu bieten. 

Bd. II umfaßt in 4 Kap. I. Aufklärung und Vorklassik: repräsentiert durch 
Klopstock, Wieland, Lessing. II. Gefühlskultus, Sturm und Drang: Gerstenberg, 
Hamann und Herder leiten als Vorbilder über zum Göttinger Hain, zum jungen 
Goethe und den Originalgenies, wie zum schwäbischen Sturm und Drang, d. h. zu 
Ch. F. D. Schubart und zum jungen Schiller. Kap. III behandelt die Klassik, Goethe, 
Schiller und ihre Zeitgenossen. Verhältnismäßig breiter, der heutigen Wertschät- 
zung entsprechender Raum ist Kap. IV zugeteilt, das der Romantik gewidmet ist: 
Frühromantik, die jüngere Romantik, Dichtung der Befreiungskriege, der alte 
Goethe und die orientalisierende Dichtung, die Schwaben und Epigonen der Roman- 
tik und schließlich die Österreicher. 
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Bd. III umfaßt in 3 Kap. die Zeit von 1830 bis zur Gegenwart. Kap. I Zwischen 
den Revolutionen 1830—1848: 1. Das junge Deutschland; 2. politische Lyrik; 3. reine 
Künstler. Kap. II Jahrhundertmitte und Im neuen Reich: 4. die Blüte des Dramas; 
5. den poetischen Realismus; 6. Dorfgeschichte und Dialektdichtung; 7. Formkultus 
und Verfallsdichtung. Kap. III Die jüngste Zeit: $. Naturalismus; 9. Impressionis- 
mus, Neuromantik (Symbolismus). Neuklassik; 10. Heimatkunst; 11. Expressionis- 
mus, 

Aus dieser kurzen Inhaltsübersicht ist implizite die Gliederung der beiden 
Perioden ersichtlich. Nur unter einem großen, aber doch das Wesentliche bezeich- 
nenden Meridian war bei derart engen Raumverhältnissen der Stoff zu visieren. 
ledem einzelnen Kapitel ist eine kurze, geistesgeschichtliche und ästhetische Charak- 
teristik vorausgeschickt, wodurch die Masse des Stoffes vornehmlich nach stil- 
‚geschichtlichen Grundsätzen fremder und selbständiger Forschung zu gliedern ver- 
sucht wird. 

Bändchen der Sammlung Göschen sind nicht der Ort zu kritischen Auseinander- 
setzungen. Daher die Vorsicht, mit welcher z. B. Klopstocks Stellung zum Barock 
behandelt werden mußte. Überall, wo die Forschung zu neuen Wertungen kam, wie 
bei Hamann, Heinse, Hölderlin, Brentano u .a. ist dem Rechnung getragen. Dem 
Österreicher erscheint es als ausgleichende Gerechtigkeit, was über die Stellung 
Österreichs am Beginn des 19. Jhs. und über Stifter und Grillparzer gesagt wird. 
Die Da:stellung ist bis in die jüngste Zeit herauf geführt. Expressionismus und 
„Neue Sachlichkeit“ sind miteinbezogen. Aus dem selbständigen Urteil ist unschwer 
zu erkennen, daß diese Partien auf Grund durchaus eigener Kenntnis der Texte ge- 
schrieben sind. — Für die Durchführung des Gesamtaufbaues sind neben den philo- 
logischen auch die stil- und geistesgeschichtlichen Prinzipien maßgebend: Walzels 
Gehalt- und Gestaltproblematik, Gedanken aus Gundolf, und Cysarz hört man 
herausklingen; auch Nadlers stammeskundliche Einstellung findet ihre Berücksich- 
tigung. 

Der vornehmste Zweck solcher Darstellungen lag jederzeit in der Absicht, daß 
der Leser selbständig dem Gegenstande nachzugehn angeregt wi.d. Dies ermög- 
licht bequem das jedem der beiden Bändchen am Schluß angefügte ausführliche 
Literaturverzeichnis. So wohltuend sorgfältig und vollständig es gearbeitet ist, muß 
man bei dessen Durchsicht doch sagen: Daß im allgemeinen spezielle Abhandlungen 
nicht aufgenommen werden konnten ist begreiflich; wenn aber bei dem Kap. Roman- 
tik z. B. eine wertlose und veraltete Schrift über F. Schlegel getreulich zitiert wird, 
dann hätte P. Kluckhohns „Auffassung der Liebe“ u. a. m. nicht fehlen dürfen. — 
Besondere Anerkennung verdient, daß der Verf. die Mühe nicht gescheut hat, eine 
Unzahl durch alle Handbücher geschleppte Ungenauigkeiten und Irrtümer aus- 
zumerzen, denn gerade eine für weitere Kreise berechnete Darstellung schließt er- 
höhte Verantwortung in sich. 

Wien. Hans Rupprich. 


Alfred Kleinberg,’Die deutsche Dichtung in ihren sozialen 
zeit- und geistesgeschichtlichen Bedingungen. Eine Skizze. 
XV, 447 S. Berlin, Dietz (1927). 

Um es gleich vorauszuschicken: Kleinbergs Buch, weit mehr als eine 
„Skizze“, ist ein ganz prächtiger gedrungener Überblick über die deutsche Dich- 
tung in ihren wesentlichen Bewegungen, Persönlichkeiten und Werken. Diese Ein- 
sicht braucht sich der politisch Andersdenkende auch nicht durch die Tatsache 
verkümmern zu lassen, daß es „nach den Grundsätzen des historischen Materialis- 
mus“ gearbeitet ist. Denn einerseits eröffnet es so Einblicke in sonst meist ver- 
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nachlässigte Beziehungen sozial- und wirtschaftsgeschichtlicher Art, in die sich 
der Dichter und sein Werk eingelagert finden, andrerseits kommen trotz der 
Grundauffassung der Darstellung die Eigenwerte der Dichter und ihrer Werke 
dank der Sachlichkeit und künstlerischen Feinfühligkeit des Verfassers von selte- 
nen Ausnahmen abgesehen voll zur Geltung. Um der Grundauffassung willen 
freilich kann man ja mit dem Verfasser rechten. Zwar besteht darüber kein 
Zweifel, daß, wie jeder Mensch überhaupt, also auch der Dichter in sozialen und 
wirtschaftlichen Verhältnissen dauernd lebt, soziale und wirtschaftliche Verhält- 
nisse auch auf sein Schaffen in irgendeiner Weise von Einiluß sein werden. Des- 
wegen braucht er keineswegs „soziale Dichtung“ hervorzubringen. Zwischen 
sozialer Tendenzschriftstellerei etwa und völlig lebensferner „artistischer“ Dich- 
tung gibt es unzählige Möglichkeiten. Und bedenkt man überdies, daß jener Ein- 
fluß sich ebenso in bejahendem wie in verneinendem Sinne geltend machen kann, 
daß also das Soziale ebenso etwa bejahend Gerhart Hauptmann, dem es Aufgaben 
stellt, wie verneinend Stefan George, der es sich bewußt fern rückt, beeinflußt, so 
wird man gewahr, daß die soziale Fragestellung und Aufgabe schließlich in jeder 
Dichtung irgendwie zum aufbauenden Stoff gehört. Etwas anderes jedoch ist es, 
diesen Sachverhalt anerkennen und in der Literaturforschung gebührend berück- 
sichtigen — oder ihn zum leitenden Betrachtungsmaßstab machen! Das heißt 
m. E. einen Teilgesichtspunkt zu Unrecht übertreiben. Vor allem gelangt man 
m. E. auf diesem Wege am wenigsten zu jener doch idealen Literaturforschung 
— von der freilich die sonst herrschenden Literaturgeschichten noch in der Mehr- 
zahl ebensoweit entfernt sind —, die ihren Gegenstand, d. h. die Dichtungen allein, 
in der ihm angemessensten Weise betrachtet, nämlich stilforschend als selbstgenug- 
same Kunstwerke. Literaturforschung muß in idealer Entwicklung mehr und mehr 
Stilforschung, Literaturgeschichte Stilgeschichte werden, sollen die mehr beiläufigen 
Züge (wie etwa auch der biographische) zurücktreten vor der wesentlichen Grund- 
artung. Man darf also nicht etwa das „biographische“ Verfahren ersetzen wollen 
durch ein „soziologisches“ oder „materialistisches“ oder ein sonstwie geartetes. 
Damit ist nichts Entscheidendes gefördert, handelt es sich doch in allen diesen 
Fällen nur um Nebenzüge. Die wesentliche Weiterentwicklung der Literatur- 
forschung liegt einzig in der Richtung der geschichtlichen, vergleichenden und 
systematischen Stilkunde. 

Kl. hat nun also die Einstellung des historischen Materialismus seinem Werke 
zugrunde gelegt, und wir müssen kurz beleuchten, wie das, von den berührten 
grundsätzlichen Bedenken abgesehen, sich im einzelnen auswirkt. Dabei müssen 
unbeschadet der eingangs vorausgeschickten Grundzustimmung notwendige weise 
wesentlich Beanstandungen zu Wort kommen. So anregend Kl.s historisch-materia- 
listische Betrachtungsweise in vielem ist, oft wirkt sie doch auch sehr persönlich 
willkürlich weil außerkünstlerisch „tendenziös“ im Sinne einer unsachlich-absichts- 
vollen Beleuchtung. Als willkürlich, das Wesen nicht irgendwie treffend empfinde 
ich etwa die Kennzeichnung der Gotik als „dieser von der Warenp-oduktion und 
Geldwirtschaft bedingten Kunst“, als gezwungen auch die Verknüpfung des Huma- 
nismus mit dem Kapitalismus. Fast grotesk eingezwungen erscheint mir auch Kl.s 
These in solchem Satz aus der Würdigung Schillers: „Wallensteins Heer, dieses 
unerhörte Gebilde der neuen Geldwirtschait“; mag solche Behauptung für den ge- 
schichtlichen Wallenstein und sein Heer vielleicht zutreffen, was ist mit ihr für die 
Kennzeichnung Schillerscher Dichtung gewonnen? Man beurteilt und kennzeichnet 
doch nicht Dichtung nach den Werten ihres stofflichen Inhalts in dessen außer- 
künstlerischer Wirklichkeitsschicht! Die maßgebende Einstellung recht an den 
Haaren herbeiziehend wirkt etwa die Behauptung Kl.s, Christian Morgenstern 
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habe es als seine Pflicht betrachtet, „in dem höheren Blödsinn der »Galgenlieder« 
und des »Palmström< den ganzen protzigen Intellektualismus der wilhelminischen 
Epoche durch übersteigerte Logik >ad absurdum« zu führen“! Das mag auf Dich- 
tungen etwa Heinrich Manns und Carl Sternheims zutreffen, doch aber gewiß 
nicht auf jene humorvollen Parodien zeitgenössischer „Lyrik“. Den dichterischen 
Sina—und zwar meine ich den „Sinn“ der Dichtung selbst, der sich nicht unbedingt 
mit den Absichten ihres Dichters decken muß — aber vollends der Tendenz opfern 
heißt es, wenn Kl. die Handlung von Gerhart Hauptmanns „Biberpelz“ folgender- 
maßen umschreibt: „ein vollsaftiger, erquickend resoluter Mensch, wehrt sich die 
[bieder tuende Diebin] Mutter Wolffen ... erfindungsreich gegen den Mechanismus 
der preußischen Bürokratie und deren dummdreisten Vertreter, Amtsvorsteher 
Wehrhahn“. Zuweilen, wenn auch sehr selten, hat die Tendenz den Verfasser an 
einzelnen Dichtern auch Züge wohl geflissentlich übersehen lassen, so etwa im Fall 
Josef Winckler, wenn er schreibt: „ebenso können Bröger, Lersch, Josef Winckler 
(- iserne Sonettec 1914, »Irrgarten Gottes 1922) und Jakob Kneip das 
All nur durch das Medium der Arbeit sehen, sie schenkt ihnen Aufschwung, Natur- 
und Gemeinschaftsleben.“ Es mag sein, daß Kl. durch Anführung der beiden Buch- 
titel seine Behauptung auf diese Werke beschränkt wissen will. Dem widerspricht 
jedoch die sonstige ganz einschränkungslose Abfassung des Satzes, besonders das 
„nur“. Diese einschränkungslose Ausdrucksweise war aber 1927, dem Erscheinungs- 
jahr von Kl.s Buch, was Winckler betrifft keineswegs mehr berechtigt, nachdem 
bereits 1924 „Der tolle Bomberg“ erschienen war, das einzige in weiten Kreisen 
bekannte (und m. E. auch das künstlerisch wertvollste) Buch Wincklers, auf das 
nun jene Kennzeichnung Kl.s denkbar wenig zutrifft. 


Doch das sind Einzelbeanstandungen, die im Blick aufs Ganze nicht viel 
besagen wollen, zumal ihnen Einzelzustimmungen an die Seite gestellt werden kön- 
nen, die jenen an Zahl und Gewicht sicherlich die Wage halten. Damit komme ich 
zu einem höchst eigenartigen Wesenszug von Kl.s gesamter Darstellung. Oft genug 
erscheint die historisch-materialistische Beleuchtung wie ein äußerer Zwang, scheint 
mehr an der Oberfläche zu haften als in die Tiefe zu dringen. Oft genug, nicht 
immer. Oft z. B. wirken die Bilder „proletarischem“ Sprachschatz entlehnt, ohne 
aus der Sache bedingt zu sein, hergenommen zur Bezeichnung eines Sinns, der 
gar nichts mit „proletarischem“ Sinn zu tun hat. Ich habe den Eindruck, als wehre 
sich auf solche Weise des Verfassers sehr ausgeprägtes künstleriches Verständnis 
in sachlicher Gewissenhaftigkeit gegen seine „sozialistische“, „materialistische“ 
Darstellungsabsicht. KI., der feinsinnige Biograph Grillparzers!) und Anzengru- 
bers?), ist viel zu sehr durchblutet von künstlerischem Gefühl und Verstehen, als 
daß er letztlich künstlerische Werte über einer außerkünstlerischen Idee vernachläs- 
sigen könnte. So erfahren etwa die Klassiker der deutschen Dichtung, ein Goethe, 
ein Schiller, an denen seine Theorie kaum wesenhafte Anwendungsmöglichkeiten 
finden kann, trotzdem durch Kl. nicht etwa billige Verurteilung, sondern ganz sach- 
liche, geistvolle Würdigung. So fällt etwa auf Jean Paul trotz mangelnder Eignung 
für historisch-materialistische Einschätzung ein prächtig verherrlichendes Licht. 
Und was dem Verfasser ganz besonders hoch angerechnet werden muß: ein Willi- 
bald Alexis, materialistischer Literaturgeschichte gewiß kein bequemer und an- 
‚genehmer Gegenstand, findet folgende in ihrer Knappheit geradezu meisterhafte und 
ig anerkennende Schilderung: seine Romane „wirken nicht durch die unüber- 


4) Franz Grillparzer, Der Mann und das Werk. Leipzig 1915 (Aus Natur 
und Geisteswelt. 513). 
2) Ludwig Anzengruber. Ein Lebensbild. Stuttgart und Berlin 1921. 
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sichtliche und bisweilen recht willkürlich geführte Handlung, sondern durch die 
sichere Folgerichtigkeit, mit welcher alles Tun und Geschehen, jede Situation und 
jeder Charakter aus der Eigenart des Menschenschlages und der märkischen Land- 
schaft abgeleitet werden. Gewohnheiten und Bräuche, die verborgene Poesie der 
Kieferheide und >Sandbüchsec, trockener Humor und verhaltener Ernst — alles 
fügt sich am gehörigen Ort dem Gemälde mit treuester Kleinmalerei ein, um sich 
zu einer allumfassenden Natur- und Lebensgeschichte des Preußenvolkes, seiner 
Fürsten, Ritter und Krieger, der Beamten, Bürger und Bauern zusammenzuschlie- 
Ben. Daß Alexis, selbst ein aufrechter, klarblickender Mann, damit die Hohenzol- 
lern- und Borussenlegende aus der Taufe heben half, darf man als Politiker bedau- 
ern, die künstlerische Bedeutung der Erzählungen, daß sie mit geradezu mathema- 
fischer Genauigkeit aus den gegebenen Bedingungen die notwendigen Schlüsse 
ziehen, wird davon nicht weiter berührt.“ Ich führe diese Stelle so eingehend an, 
weil sie Kl.s künstlerischem Gerechtigkeitssinn nur das allerbeste Zeugnis ausstellt. 


In Kl. liegt offenbar dieser rein künstlerische, sachlich unbestechliche Sinn im 
Kampf mit jener materialistischen Darstellungsabsicht, und die Ergebnisse beider 
Antriebe stimmen nicht überall harmonisch zusammen. Diese Doppelheit kommt 
schließlich schon am Eingang des Buches zum Ausdruck, wo sich auch in theore- 
tischer Erfassung des Dichtgrundes eine zwiefache Richtung geltend macht. Erfor- 
dert es Kl.s materialistische Grundeinstellung, den Dichter möglichst restlos als 
„Erbe und Geschöpf“ überpersönlicher sozialer und wirtschaftlicher Bewegungen zu 
erklären, so muß er doch „die genial-einmalige Verknüpfung der Elemente“ ein- 
räumen. Muß der historische Materialismus den großen Einzelnen leugnen oder 
unterdrücken, so ist derselb: der Kunst doch nicht zu übersehen, noch zu um- 
‚gehen. Diese Zwiespältigkeit läßt auch einen so selbständigen Geist wie Kl. dann 
Sätze schreiben, etwa wie diesen: „so bis fast ins letzte bedingt [durch jene außer- 
persönlichen Bewegungen], ist er [der Dichter] als individuelles Ganzes doch ein 
kaum deutbares Rätsel, weil wir die Komponenten des Blutes, der Klasse und der 
sonstigen Überlieferung, wie sie sich gerade bei ihm in ihrer spezifischen Besonder- 
heit auswirken, nur zum geringsten Teile ergründen und bestenfalls seine unmit- 
telbare Umschicht genau analysieren können.“ Und wenn hierin kein Widerspruch 
bestehen soll, wenn die Bedingtheit des Dichters „fast ins letzte“ die tatsächliche 
Lebenstatsache, seine „kaum deutbare“ Rätselhaftigkeit hingegen die Erkenn- 
barkeit dieser Tatsache treffen soll, dann ist nicht recht verständlich, welchen 
Nutzen die Erkenntnis der „rätselhaften“ einmaligen dichterischen Einzelleistung 
ziehen könne aus dem Bewußtsein jener in ganz anderer Schicht verlaufenden außer- 
persönlichen Bedingtheit des Dichters als Menschen. So löst sich dem künstle‘isch 
‚gewissenhaften Literarhistoriker Kl. die beabsichtigte „Aufdeckung des notwen- 
digen und streng bedingten Schicksalsweges der deutschen Literatur“ doch zu un- 
serer Befriedigung oft genug auf zur Anerkennung der rätselhaften dichterischen 
Einzelpersönlichkeit und ihrer (für die Erkenntnis wenigstens) un-bedingten Lei- 
stung. 

Schließlich noch ein Schlußwort zu Kl.s „Ausblick“, mit dem er sein Werk 
beschließt. Der Verfasser fühlt sich mit als Führer in das „Zukunftsland einer 
proletarischen Massenkultur“, als ihr Wegbereiter und Wortredner. Hier ist doch 
sehr der Wunsch Vater des Gedankens. Und wenn er von dem „zu eigenem Kunst- 
wollen aufsteigenden Proletariat““ redet, so darf man dieser Hoffnung wenigstens so- 
lange noch zweifelnd gegenüberstehen, als seine ganz wenigen wahrhaft proletari- 
schen Sprecher so unleidlich, wie es heute geschieht, geführt (oder verführt?). werden 
von jener Masse konjunkturbeflissener Großstadtliteraten, die das Proletariat nur 
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vom Hörensagen kennen, und für die anti-„bürgerliche“, anti-„kapitalistische“ Dich- 
tung nichts anderes ist als die neueste Sensation ihrer ganz aufs Verneinende, Zer- 
setzende beschränkten wurzellosen Naturen. Aber auch sonst, glaube ich, werden 
sich Kl.s Zukunftshofinungen noch lange nicht, und so, wie er sie sieht, wohl über- 
haupt nicht erfüllen. Daß die oft mit Recht geschmähten indungen“, seit 
unsere deutsche Gesellschaft nicht mehr „bürgerlich“ geleitet wird, sich etwa gelöst 
oder auch nur gelockert hätten, wird Kl. unmöglich behaupten wollen. Und sollte 
er dagegen vielleicht einwenden, daß unsere Gesellschaft, wenn auch nicht mehr 
„bürgerlich“ geleitet, so doch immer noch „kapitalistisch“ geartet sei: glaubt Kl. 
wirklich, daß eine etwaige „künftige klassenlose ... . Kultur“ dem „modernen 
Arbeitsmenschen“ „freie Selbstbestimmung“ brächte und überhaupt ein günstiger 
Fruchtboden sei für irgendwelche Leistungen des Geistes oder Gemüts, um derent- 
willen schließlich das Menschenleben wert ist, gelebt zu werden? — Doch hier, wo 
ein Wissen unmöglich, ein Hoffen ehrwürdig, aber auch der Zweifel unwiderlegbar 
ist, wollen wir nicht weiter rechten. Wenn wir auch bedauern, daß Kl. sein der 
zeitlos wirkenden deutschen Dichtung so begeistert dienendes Werk einer so zeit- 
bedingten, außerkünstlerischen Grundlehre wie dem historischen Materialismus ver- 
pflichtet, was noch im Schlußsatz: „die Dichtung der Zukunft steht ... im Zeichen 
schicksalhaft entscheidender Klassenkämpfe“ disharmonisch nachklingt, so verken- 
nen wir doch nicht, daß dieses Werk sowohl in seiner (einschränkenden) Absicht wie 
in seiner absichtslosen tatsächlichen Leistung eine deutsche Dichtungsgeschichte 
darstellt, die vermöge ihrer gediegen-kenntnisreichen, wissenschaftlich-gewissenhai- 
ten, künstlerisch-feinsinnigen Abfassungsart sich auch bei den Gegnern jener ihrer 
„Tendenz“ durchsetzen wird. 


Greifswald. Kurt Gassen. 


Andreas Heusler, Deutsche Versgeschichte. Mit Einschluß des 
altenglischen und altnordischen Stabreimverses. (Grundriß der germanischen 
Philologie, begründet von Hermann Paul, VIII, 13). Berlin und Leipzig, 
Walter de Gruyter. Erster Band. Teil I und II: Einführendes; Grundbegriffe 
der Verslehre. Der altgermanische Vers, 1925. Zweiter Band. Teil III: Der 
altdeutsche Vers. 1927. Dritter Band. Teil IV und V: Der frühneudeutsche 
Vers. Der neudeutsche Vers. 1929, 


Mit der „Deutschen Versgeschichte“ Andreas Heuslers empfangen Ästhetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft ein reiches Geschenk. Einer ihrer sprödesten 
Gegenstände, der in den Händen kunstferner Gelehrsamkeit vollends zu erstarren 
drohte, wird hier durch eine kunstnahe wissenschaftliche Betrachtung der Erkennt- 
nis neu erschlossen und in formschöner Darstellung künstlerischem Genuß zu- 
bereitet. 2 

Heusler behandelt die Versgeschichte als Kunstgeschichte. Sie ruht auf einer 
Verslehre, die zur Literaturgeschichte, nicht zur Grammatik gehört (I $ 9). Heus- 
lers Verslehre ist Kunstlehre; sie geht aus vom rhythmischen Erlebnis 
als der „Größe, worauf dem Versforscher alles ankommt“ (I $ 8). Das rhyth- 
mische Erlebnis wird ausgelöst durch die hörbare Form des dichterischen Kunst- 
werks. Es ist also im wesentlichen ein Gehörerlebnis, für das die Wortreihe 
des Verses Rohstoff und Anreiz bedeutet; das Bewegungserlebnis tritt dahinter 
zurück (I $24. $30; III $ 1097). Der Metriker braucht vor allem einen entwickel- 
ten Rhythmensinn (I $14); denn jeder Vers verwirklicht einen Kunst- 
rhythmus, und die erste Frage, die wir an den Versbau zu richten haben, gilt 
seiner rhythmischen Form. Unter Rhythmus oder Zeitfall versteht Heusler 
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„Gliederung der Zeit in sinnlich faßbare Teile“ (I $24); meirischer oder geord- 
neter Rhythmus setzt die Wiederkehr gleicher Zeitglieder voraus. Dem Rhyth- 
mus entspringt ein Lustgefühl, und auf diese Lust am Gleichmaß, „das älteste der 
Schönheitsgefühle“ ($ 25), gründet sich das Wohlgefallen an unsern metrischen 
Formen. Nun unterscheidet sich deutlich das Erlebnis am metrischen Rhythmus, 
an der Versrede, vom rhythmischen Erlebnis an einem Prosasatz ($ 224.). Auch 
die Prosa ist des Rhythmus nicht bar, aber sie kennt nur ungeordneten Zeitfall. 
Die Schallform der Prosarede wird von vier Größen bedingt: der zeitlichen, der 
dynamischen, der tonischen oder melodischen, der phonetischen oder artikulatori- 
schen Größe. Den metrischen Rhythmus machen Dauer und Stärke aus ($ 30); 
denn neben dem Gewicht der zeitlichen und der dynamischen Größe verschwinden 
Stimmhöhe und Lautform, Melodisches und Artikulatorisches. Daraus folgt: „Einen 
metrischen Rhythmus bestimmt man, indem man die Dauer der Zeitteile und die 
Lage der Ikten angibt“ ($ 31), wobei Iktus oder Hebung die dynamische Aus- 
zeichnung eines Versgliedes meint. Die geregelten Zeitspannen von Iktus zu Iktus 
nennt Heusler Takte (8 32); Verse sind demnach takthaltige Rede, Prosa ist 
taktfrei. Als „metrisches Glied höherer Ordnung“ steht über dem Takt der 
Vers ($ 36). 

Die Aufgabe, vor die die Erforschung eines Verses stellt, ist mit der Lösung 
des Problems seiner rhythmischen Form nicht erschöpft. Eine andere von ihr 
grundverschiedene Frage zielt auf die Einfügung des Sprachstoffes in die rhyih- 
mische Linie, auf die Sprachbehandlung im Vers. Sie darf nicht als das 
für den Versbau allein Wichtige angesehen werden ($ 87). Aber ob der Prosa- 
fall durch ihn „fühlend stilisiert“ wird (II $ 571), ob eine „gesunde Herausmode- 
lung des Sprachtons“ erfolgt (II $ 625), oder ob sprachlicher und metrischer Zeit- 
fall in Widerstreit geraten, dies entscheidet mit über den künstlerischen Wert der 
Versart. Das Urgesetz der germanischen Verskunst, die prosodische Grundwahr- 
heit (III $ 1097) lautet nach Heusler: „Der Versfall folgt dem natürlichen 
Satzfall“. (III $ 983.) 

Neben der „wohlgefälligen Stilisierung des Prosarhythmus“ sind es nach 
Heusler zwei weitere Eigenschaften, die eine Versart künstlerisch wertvoll machen: 
daß ihre Rhythmen in abstracto dem Ohre wohlgefällig klingen, und daß sie eine 
ungezwungene Aufnahme des Sprachstoffes erlauben (1 $ 86). Diese Maßstäbe 
sind nicht allem Zweifel enthoben; sie legen die letzte Entscheidung in das per- 
sönliche künstlerische Erleben. Andreas Heusler ist sich dessen voll bewußt. Er 
zögert nicht zuzugestehen, daß die Verschiedenheit metrischer Ansichten ihre Wur- 
zeln in einem andersgearteten persönlichen Erlebnis, „in den eigenen Gewöhnun- 
gen und Schönheitsansprüchen“ haben kann (I & 60); daß uns bei der Rhythmisie- 
rung „bewußt oder unbewußt ein eigener Formensinn, das Ergebnis eigener An- 
lage, Gewöhnung, Schulung“ leitet (I $ 19), und daß dieser Kunstgeschmack 
logisch zwingender Fassung widersteht. Wie sieht nun das persönliche Form- 
gefühl Heuslers aus? Es wohnt ihm eine große Liebe zum geordneten Rhythmus 
inne. Der Quell, aus dem diese am reichsten gespeist wird, ist unverkennbar ein 
stark entwickeltes und ungemein verfeinertes musikalisches Empfinden. Wollte 
man Heuslers Verslehre mit einem Wort kennzeichnen, man könnte sie musikalisch 
nennen. Auch dieser engen Verbundenheit seiner Metrik mit der Musik ist Heusler 
sich bewußt. Jeder Versforscher sollte nach seiner Meinung ein Verhältnis zur 
Tonkunst haben (I $ 14). Zwar sind Rhythmensinn und Gehör für Klangstufen 
nicht notwendig aneinander gebunden; doch wird durch Vertrautheit mit der 
Musik die rhythmische Reizbarkeit verfeinert. Klopstocks theoretische Erwägungen 
erlitten Beeinträchtigung durch den Mangel an musikalischer Schulung (III $ 940), 
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wie andererseits bei Voss das Eindringen in die Welt der Töne zur Erkenntnis- 
quelle für rhythmische Dinge wird (8 942). Es ist kein Zufall, daß Hermann 
Möller, der mit musiktheoretischen Kenntnissen an den Vers herantrat, tiefere 
Einsichten in den germanischen Versstil gewann als seine Vorgänger (I $ 180). 
Von ihm übernimmt Heusler die Zweitaktlehre und die Rhythmenschrift (1 $ 43). 

Dieser subjektive Einschlag der Verslehre, ihre Abhängigkeit vom persön- 
lichen Formensinn und Kunstgeschmack, vermindert nicht ihr objektives Gewicht; 
denn er überschreitet nicht die Grenzen des in jeder Geisteswissenschaft erlaubten, 
ja geforderten Anteils der Persönlichkeit an der wissenschaftlichen Urteilsbildung. 
„Die Überzeugungskrait einer rhythmischen Deutung hängt von Bedingungen ab, 
die auch sonst in der Wissenschaft gelten: daß sie Bekanntem nicht widerspreche 
und das Beobachtete in sinnvollem Zusammenhang zeige“ (I $ 19). Diese For- 
derung erfüllt Heusler in dem Werk seiner „Deutschen Versgeschichte“ in vorbild- 
licher Weise. Das Gebiet, an dem seine rhythmische Deutung sich zu bewähren 
hat, ist unermeßlich groß. Er meistert es dennoch. Ihm gelingt, was kaum ein 
Verslehrer vor ihm vollbrachte: den sinnvollen Zusammenhang der deutschen Vers- 
kunst von ihren Anfängen bis zur Gegenwart aufzuweisen, die Entstehung aller 
Sonderarten überzeugend zu erklären, die innere Notwendigkeit der Entwicklung 
der deutschen Versgeschichte „vom Wurmsegen bis auf Werfel“ ($ 17) bloß- 
zulegen. Auch hier wird ein Wunschbild Heuslers dank seiner Gestaltungsfähig- 
keit von ihm selbst lebensvoll verwirklicht: „Eine gesunde Auffassung von den 
metrischen Kräften weist sich dadurch aus, daß sie alle Zeitstufen und Stilarten 
des germanischen Verses auf einen Boden zu stellen, neben dem Trennenden 
das Verbindende zu zeigen vermag.“ ($ 19.) Das Verbindende liegt sowohl in der 
rhythmischen Form des Verses als auch in der vom Versschaffenden geübten 
Sprachbehandlung: „Die Grundmauern unserer Verskunst sind von 
urgermanischer Zeit bis heute die gleichen geblieben (817); 
„Deutsche Verse stehen unter einem Sprachgefühl® (III $ 1090). 

Es fragt sich: 1. Wie sehen diese Grundmauern aus? 2. Von welcher Art 
ist das deutsche Sprachgefühl? 

1. An jedem Vers sind metrischer Rahmen oder Grundmaß und 
Versfüllung auseinander zu halten. Der metrische Rahmen wird gebildet 
durch die Mora (das Viertel, den Taktteil ?), den Takt, den Vers, die Periode 
(1 $ 40). Die Bestimmung einer Versart geschieht durch Angabe der Taktzahl, 
des Taktgeschlechts, der Gruppenbildung. „Dieser Rahmen besteht als Wirklich- 
keit im rhythmischen Gefühl des Dichters und des formempfänglichen Hörers“ 
($ 40). Er ist das Gleichbleibende. Im sprachlichen Inhalt dieses metrischen 
Rahmens, der Versfüllung, liegt das Wechselvolle, die Mannigfaltigkeit. Zur 
Kennzeichnung der Versfüllung dienen: die Silbensumme des Verses; ihre Vertei- 
lung auf die drei Versgegenden Auftakt, Versinneres, Versschluß oder Kadenz; 
die Silbenzahl der Takte; die Stärke der Hebungssilben. Diese Zergliederung soll 
nicht das Werden der metrischen Größen erklären, sondern nur „ein Hilfsgerüste 
für die Beschreibung des Vorhandenen“ sein ($ 54). Dies ist überhaupt zu be- 
tonen: Heusler fühlt sich nur als Beschreiber der germanischen und deut- 
schen Versarten (1 $ 58; II $ 489; III $ 998). Er wird nirgends dogmatisch: 
„Wir vermeiden die Schulrute, die der Versgeschichte übel ansteht“ (I $ 182). 
Denn Beibehaltung des einmal eingenommenen, wohl begründeten Standpunktes, 
wie er sie mit allem Nachdruck übt, ist nicht Dogma. Die rein beschreibende Hal- 
tung wahrt Heusler bis hinein in die Terminologie; nicht nur der Metriker sollte 
sichs zum Leitsatz machen: „schlicht beschreibende Namen, ohne genetische Hin- 
tergedanken, verdienen den Vorzug. Ein Name soll keine Hypothese sein.“ (I 
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$ 96.) Er wählt die Benennung, die am meisten „Gehörbild“ in sich schließt 
(II $ 575); auch seine Rhythmenbilder wollen nur beschreiben (I $ 220). — 
Nach der Eigenart der Versfüllung, die frei oder starr sein kann, sondern sich 
die Versstile; für den germanischen gilt: „die Silbensumme ist frei, 
desgleichen die Füllung aller Versgegenden“ (I $ 53). Dieser 
heimische Versstil ist unverfälscht vertreten durch den gemeingermanischen Stab- 
reimvers, den Reimvers um 1100 herum, die Freien Rhythmen. Das Formgefühl, 
das in ihm lebt, ist grundverschieden vom romanischen oder „welschen“. Denn so 
sieht der romanische Vers aus; „die Silbensumme ist starr, desgleichen die Silben- 
zahl aller Glieder: Innentakt und Auftakt sind einförmig gefüllt.“ Die deutsche 
Verskunst ist ein Gebiet ständiger Berührung und Trennung dieser beiden Form- 
‚gefühle, des heimischen und des welschen. Heuslers Versgeschichte klärt ihre Be- 
ziehungen, ihr Nacheinander, Miteinander, Gegeneinander. Seine Vorliebe für den 
‚germanischen Versstil tritt auf jeder Seite unverhüllt zutage. Der welsche Füllungs- 
typ: Jamben, Trochäen, reine Daktylen, die „Klippklapptechnik“, das gleichmäßige 
„Auf und Ab“ laufen seinem Stilgefühl zuwider, vermitteln ihm nicht das Gehör- 
erlebnis, das seinem Ohr wohlgefällig ist. Das schließt nicht aus, daß er auch 
ihre Sonderart von innen her erfaßt. Sie ebnen die Sprache, während der hei- 
mische Vers die Sprachgipfel herauswölbt, „die Schallform des Gedankens, den 
angeborenen Zeitfall der Sätze unverbogen, in kräftiger Steigerung“ heraus- 
bringt (II $ 552). „Denn das Deutsche in Sachen des Versbaues ist erstlich die 
zackige Linie, also die stark wechselnde Füllung des metrischen Rahmens, das 
Bauen mit sehr ungleichen Zeitwerten; zweitens, dadurch bedingt: Steigern des 
Prosafalles, nicht Ebnen oder Verbiegen“ (II $ 625). 

2. Damit ist bereits das germanische und deutsche Sprachgefühl gekenn- 
zeichnet, wie Heusler es auf Grund seiner Vertrautheit mit den lebenden germa- 
nischen Sprachen, mit ihrer Entwicklungsgeschichte, mit ihren Schöpfungen in 
gebundener und ungebundener Rede, und auf Grund seiner Kenntnis nicht-germa- 
nischer Sprachen und Literaturen bestimmt. Die Silbeneigenschaften, mit denen der 
Versrhythmus rechnet, sind Stärke (Betonung, Ton, Akzent) und Dauer. Die ger- 
manischen Sprachen, deren Sätze Ketten von stärkeren und schwächeren Silben 
sind, fordern Einklang von Iktus und Betonung im Vers (I $ 67); der germa- 
nische Sprachton ist Stärketon, eine dem Iktus gleichartige Größe ($ 90). Jede 
Störung des Einklangs zwischen Iktus und Betonung, jede „Tonbeugung“ wird 
— bei entwickeltem rhythmischem und sprachlichem Gefühl — als nicht sprach- 
gerecht empfunden. In den älteren germanischen Sprachen unterscheiden die 
Starktonsilben sich nach Kürze und Länge (I $ 73); auch darauf muß der Vers 
Rücksicht nehmen. Die Dauer der neuhochdeutschen Silben ist gleichfalls wechsel- 
voll, doch hängt sie mit dem Nachdruck der Silben — und ihrem seelischen Gehalt! 
(1 8 79) — so eng zusammen, daß Übereinstimmung des Iktus mit der Silben- 
stärke zugleich Rücksicht auf die Silbendauer bedeutet. Im ganzen gilt: „Der 
Akzent ist in den germanischen Sprachen verletzlicher als die Quantität, auch 
lebenswichtiger für den Vers“ (I $ 82). Dies bedeutet einen Hauptunterschied der 
germanischen Sprache von den antiken Sprachen, die vom Vers in erster Linie 
ungleiche Behandlung langer und kurzer Silben erfordern ($ 92). Der germanische 
‘Vers wägt vor allem, der antike mißt strenger; der romanische ist bedingt 
wägend (I $ 102), er wölbt die Starkiöne nur am Schluß: Damit sind die Schwie- 
rigkeiten bezeichnet, die dem germanischen Vers erwachsen, wenn er fremde Vers- 
maße zum Muster nimmt. Nur der Versrhythmus des Vorbildes, nicht seine 
Sprachbehandlung darf nachgeahmt werden, ein Grundsatz, der zum Schaden der 
Verskunst oft übersehen wurde. 
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Es ist hier nicht der Ort, im Einzelnen zu zeigen, wie Heuslers Verslehre 
sich an der Geschichte des germanischen und des deutschen Verses bewährt. Das 
Erlebnis des Stabreimverses, den Heusler als gemeingermanische Kunst auch im 
Altenglischen und Altnordischen betrachtet und nach der Zweihebungslehre rhyth- 
misch deutet, kann durch Nachzeichnung der theoretischen Betrachtung allein 
nicht übermittelt werden; es fordert Versenkung in die Sprache und ihren Gehalt, 
in das Dichtwerk und seine Gedanken- und Empfindungswelt; in den Rhythmus 
der Verse, der sich nur im Gehörserlebnis ganz erschließt. Die Vertrautheit mit 
dem Stabreimvers ist Voraussetzung für das Verständnis des Reimverses, dem 
Otfried als erster Nachahmer fremder Formen um 850 den Weg bahnt. Die 
wechselvollen Schicksale des Reimverses werden verfolgt in der altdeutschen Zeit 
(althochdeutsch und frühneuhochdeutsch) vom 9. bis 14. Jahrhundert, im frühneu- 
deutschen Zeitraum des 14. bis 16. Jahrhunderts, und in der neudeutschen Dicht- 
kunst, die von 1600 bis 1750 im Zeichen der Opitzischen Neuerung steht und nach 
1750 von Klopstock und Goethe zu Gipfeln geführt wird, die zugleich Durchbruch 
des heimischen Sprachgefühls und Rhythmensinns, wie Meisterung übernommener 
Formen bedeuten. In der Gegenwart tritt der nie ganz erloschene germanische 
Formensinn hier und da in die Erscheinung; doch fehlt den Heutigen die rhyth- 
mische Reizbarkeit. 

In seinem Nachwort (III Seite 403) bekennt Heusler als die Hauptabsicht sei- 
ner Versgeschichte, „die bunte Wirklichkeit der Verse zu klären“. Er sieht die 
Behandlung der metrischen Wesensfragen — die wir dem Charakter der Zeitschrift 
für Ästhetik entsprechend in den Vordergrund gestellt haben — nur als ein 
Mittel zu diesem Zwecke an. Letztes Ziel aber ist ihm die Erfüllung der hohen 
Aufgabe: „Erziehung des Ohres— wie der Raumkunst-Forscher das Auge erzieht.“ 
Man darf sich ihm für diese Gehörbildung und Schulung des Rhythmensinns voll 
anvertrauen. Doch dazu kann kein Mittler helfen, der sich aufs geschriebene Wort 
beschränken muß. 


Berlin. Gertrud Jung. 


Lessings Werke. Vollständige Ausgabe in fünfundzwanzig Teilen. Heraus- 
gegeben von Julius Petersen und Waldemar von Olshausen. Berlin, Leipzig, 
Wien, Stuttgart (o. J.). Deutsches Veilagshaus Bong & Co. 

Diese sehr beachtenswerte Ausgabe der Lessingschen Werke wird eingeleitet 
mit einem Lebensbild, das Julius Petersen entworfen hat. In deutlichen und feinen 
Strichen wird das Bild des so reichen, schweren, kurzen Daseins gezeichnet. Der 
vierte Band bringt die Literaturbriefe und den „Laokoon“. Jene, obwohl ganz aus 
der Zeit hervorgegangen, sind zeitüberlegen als Vorbild schöpferischer Kritik: wie 
sie von Einzelerscheinungen zum Wesenhaften vordringen, vom schärfsten Aburtei- 
len zu der Erkenntnis empo:steigen, daß jeder Meister einer Kunst die Regeln 
‚gibt — das sichert ihnen noch heute hohen Wert. Desgleichen ist am „Laokoon“ 
das langsame Fortschreiten zum Allgemeinen als Muster einer kunsttheoretischen 
Untersuchung zu rühmen. Hier aber besitzt nun auch der Inhalt für uns die größte 
Bedeutung, vor allem der Gedanke, daß die Eigenart jeder Kunst durch seine Wir- 
kungsmittel bestimmt wird; mit Recht wird von dem Herausgeber Walther Riezler 
darauf hingewiesen. Von der Hamburgischen Dramaturgie (5. Band) sagt Peter- 
sen, daß in ihr die Tendenzen der Literaturbriefe und des „Laokoon“ sich durch- 
dringen. Ich selbst habe einmal im Theaterwissenschaftlichen Institut der Berliner 
Universität Übungen im Anschluß an die Dramaturgie veranstaltet und mich davon 
überzeugt, wie fruchtbar Lessings Gedanken noch heute sind; allerdings, die Aus- 
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einandersetzungen mit Aristoteles und der Regel der drei Einheiten sind für unser 
Gefühl überholt oder doch wenigstens nur in Einzelheiten noch bedeutsam. Der 
aristotelischen Lehre tritt für Lessing ergänzend zur Seite Diderots „Theater“. 
Petersen nennt Aristoteles den Zeiger, Diderot die Unruhe des Lessingschen Uhr- 
werks; seine ausführliche Darstellung (im 11. Teil) enthält Wichtiges zur Ge- 
schichte der Ästhetik. Auch in den weite:en vierzehn Bänden — denen noch drei 
Bände mit Anmerkungen folgen — steht einiges von und über Lessing, das der Be- 
achtung der Ästhetiker zu empfehlen ist. 


Berlin. Max Dessoir. 


Herbert Cysarz, Von Schiller zu Nietzsche. Hauptiragen der Dich- 
tungs- und Bildungsgeschichte des jüngsten Jahrhunderts. Verlag Max Nie- 
meyer, Halle a. d. S. 1928. 389 S. 


Die deutsche Literaturwissenschaft des 20. Jahrhunderts wird gekennzeichnet 
durch den Pluralismus ihrer Methoden. Gundolfs aristokratisch-überhistorischer 
Idealismus, Nadlers Deutungsversuch der Literaturgeschichte aus der Morphologie 
der Landschaften und Stämme, Strichs Phänomenologie zweier künstlerischer Hal- 
tungen — sind das nicht ebensoviel verschiedene Sichten eines Gegenstandes 
wie Ausdrucksgestaltungen verschiedenartiger Individualitäten? Trotzdem lassen 
sich in der Mannigfaltigkeit dieser Forschungen unschwer sofort zwei gemeinsame 
Kriterien erkennen: der Drang zu lebendiger Synthese und die bewußte Bejahung 
der eigenen, freilich stets der Selbstkontrolle zu unterwerfenden Wertmaßstäbe. 

Wille zur Synthese und Wille zu normativer Fundierung der geistesgeschicht- 
lichen Anschauung bestimmen auch das Gepräge des vorliegenden We.kes von H. 
Cysarz in ganz besonderem Maße. Schon der Titel deutet Schiller und Nietzsche 
als die Scheinwerfer an, mit deren Hilfe hier die Erhellung eines ganzen Jahr- 
hundertkammes erfolgen soll. 

Über seine Methode gibt der Verfasser selbst mit nachdrücklicher Schärfe in 
einem „Nach- und Vorwort: Kunstwissenschaft und Lebenswissenschaft“ Rechen- 
schaft. Dieser leidenschaftliche Historiker betont darin sehr richtig die Transzen- 
denz aller Kunst gegenüber dem Leben, ihre immanente Eigenstruktur und zeitlose 
Gültigkeit. „Die Kunst als Kunst hat keine Geschichte, und eine nichts als 
ästhetische Reihung von Statuen könnte ebensogut mit Praxiteles wie mit Rodin 
beginnen: in-sich-Vollkommenes wohnt hier in wandellosem Raum“ ($.387). Cysarz 
will nun aber Kunstwirkung nicht nur genießen, sondern Kunst „als zeugende Kraft 
empfangen“, „tätig von dem Kunstwerk, mit dem Kunstwerk sprechen“. Man be- 
achte den dynamisch-aktiven Akzent in dieser Äußerung! Sollen nun aber in die- 
sem Sinn die künstlerischen Sonderwelten — und auf sie, nicht auf dichterische 
Erlebnisse oder bloße Dichtungswerke, kommt es C. vor allem an! — Bewegung, 
Entwicklung, Zusammenhang erhalten, so müssen sie in die Lebensgeschichte, d.h. 
in die Geschichte des geistigen Lebens der Zeit, in der sie entstanden sind, 
eingebettet werden. Kunstgeschichte bedeutet also für C.: das als solches dem 
Leben transzendente Kunstwerk wieder zurückbeziehen (aber nicht 
zurückführen) auf seinen Schöpfer und seinen räumlich-zeitlichen 
Entstehungsgrund. 

Literatur- und Kunstgeschichte ist für ihn Bericht über dynamisches Geschehen, 
ist Geschichte von Kräften (nicht bloß von Gedanken oder Seelen!), 
die aufeinander stoßen, ineinander übergehen und sich voneinander abheben. Es 
sind Kräfte, die diesen Betrachter noch heute fordernd umbranden und ihn bei allem 
Streben nach Sachlichkeit zu einem Dafür oder Dawider zwingen. C. sucht in barock- 
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verwegenem Sprung, gleichsam phänomenologisch ein organisches System des jüng- 
sten Jahrhunderts: „das umfassendste Sinngesetz der Epoche, den reichsten Zu- 
sammenhalt jedes mit jedem, die innigsten Wechselbezüge des Größten und Klein- 
sten unter gesamt-europäischer Optik“. Er berührt selbst die Grenze eines solch 
stürmischen Unternehmens, wenn er diesen Sinnzusammenhang negativ als den 
keineswegs einzig möglichen, positiv aber als den „unter der angegebenen Jahr- 
hundertperspektive notwendigen, wachstümlich in sich geschlossenen, ebenso 
nach Natur wie nach Vernunfigesetz gefügten, jeden Strang mit jedem Strang 
durchdringenden Zusammenhang“ bezeichnet. Seine Darstellung soll nur ein Spiegel 
(nicht der Spiegel) des als solchen „unaussprechbaren“ Makrokosmos sein, „des 
deutschen 19. und aufsteigenden 20. Jahrhunderts“ (S. 18). 

Dieser Spiegel aber gibt die Dichtungs- und Bildungsgeschichte jener Zeit nicht 
in der Form eines breiten Gesellschaftsromans wieder, sondern als säkulares Drama. 
In Cysarz’ Drama stellen Schiller und Nietzsche mit dem Pathos ihrer heroi- 
schen Bereitschaft gleichsam den ersten und den letzten Akt dar, während die 
Romantik und der Idealismus einerseits, der Realismus und Synkretismus der bür- 
‚gerlichen Welt andrerseits darin den mittleren und für C. weniger spannungsreichen 
Teil ausmachen. Das Werk, das als Vorarbeit zu einem Schillerbuch entstanden 
und in vielem mit der zukunftsweisenden leidenschaftlichen Haltung des jungen 
Schiller verbunden ist, beginnt mit einer Wiederentdeckung dieses großen Dra- 
matikers. Schiller verkörpert für C. die heroische Monumentalität, den „a priorisch 
platonisch transzendenten Kosmos des 18. Jahrhunderts“, als dessen Gegenspieler die 
konkrete pragmatische und psychologische Lebensfülle des 19. Jahrhunderts angesehen 
wird. Form und Fülle, Leben und Wissen, Apriori und Mannigfaltigkeit stehen sich 
im 19. Jahrhundert in den verschiedenartigsten Spannungen gegenüber, bis endlich 
Nietzsche durch Leben und Lehre eine grandios reiche und zugleich monumentale Ver- 
mählung beider Mächte schaft. Diese oft blendend durchgeführte Dialektik entgeht 
keineswegs der dauernden Gefahr spitzfindiger Konstruktionen und einseitiger 
Dogmatismen. Cysarz schert freilich die Geister des 19. Jahrhunderts nicht alle 
grob und uniform über einen Kamm. Er scheidet vielmehr die prometheischen 
Naturen, die kraftvoll-leidend im Gegeneinander jener polaren Mächte stehen oder 
um ihr Ineinander ringen, von den epimetheischen, die fast problemlos ihr Neben- 
einander hinnehmen oder sie in bürgerlichem Sicherungsdrang verniedlichen. So 
kommt es bei ihm gleichsam zu einer doppelten Besetzung des Ensembles, bei der 
die erste Reihe der Promethiden einseitig den Vortritt erhält. „Die folgende Dar- 
stellung — wird S. 23 verkündet — rückt jene heroisch-prometheischen Motive be- 
wußt und offen voran.“ So ist es auch kein Zufall, daß die besten Gedanken, die 
stichhaltigsten Erkenntnisse in diesem Buch den großen Dramatikern des Zeitraumes 
gelten. Schiller z. B. wird hier der bürgerlichen Familienatmosphäre seiner Epi- 
gonen endgültig entrissen und wieder als unsterbliches Standbild des Opfermutes 
und -dienstes stabilisiert. Schillers überpersönliche Welt und sein Sinn für die 
Weltordnung, die Herren und Knechte in gleicher Weise den Gesetzen von Schick- 
sal und Schuld unterwirft, werden eindrucksvoll und richtig dargestellt. Freilich 
übersieht C. dabei erheblich die bedeutenden typenpsychologischen Einsichten Schil- 
lers, die gerade die moderne Psychologie erst voll zu würdigen und auszuwerten 
beginnt. (Vgl. etwa C. G. Jung, Psychologische Typen, Zürich 1921, Kap. II, 
Schillers Ideen zum Typenproblem.) 

Bei der Umreißung Kleists, der „einen ersten tollkühnen und tödlichen Sprung 
‚aus der idealistischen Welt hinüber ins 19. Jahrhundert tut“, erscheint mir die Gegen- 
überstellung mit Grillparzer besonders fruchtbar. Dieser abgründig quietistische 
Psychologe und Neurastheniker wird von seinem österreichischen Interpreten ganz 
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vorzüglich aus dem Spätherbst des österreichischen Barock und der Windstille der 
Metternichzeit ergründet und als der einzig wahrhafte Ausgleich zwischen idea- 
listischer und realistischer Welt begriffen. Ähnlich produktiv wirkt sich die Pro- 
blemstellung bei Hebbel aus. Hier zeigt der Verfasser in dieser Schärfe wohl zum 
erstenmal (teilweise mit Anlehnung an die ausgezeichneten Studien von Elise Dosen- 
heimer) die Doppelnatur des Dithmarschen auf, seine zwiefache Heimat in der ge- 
schichtsphilosophischen wie in der geschlechterpsychologischen Region. Diese 
Polarität Hebbels läßt sich in der Tat ohne Zwang aus seinen Dramen belegen. 

Bei Nietzsche unterstreicht C. im Gegensatz zu Bertrams bekanntem „Mythos“ 
vor allem den idealistischen Umwerter und Titanen, den Immoralisten aus Moral. 
So sehr hier auch die ganze Fülle der Farben, Düfte und Narkotika Nietzsches er- 
wittert wird, in erster Linie entschleiert diese Darstellung doch den Kämpfer des 
„sibi imperas“, den ethischen Ringer um den Sinn des Lebens. 

€. betont einmal treffend in einer Polemik gegen Strich, daß die Nachgeschichte 
eines geisteswissenschaftlichen Phänomens (etwa bei der Romantik die Beziehung 
Romantik: Richard Wagner) für den Betrachter so wichtig sein müsse wie die Vor- 
geschichte (z. B. Herder-Romantik). Daher gelingt diesem „rückwärts gewandten 
Propheten“ auch die Freilegung der Übergänge und Verzahnungen zwischen seinen 
literarischen Gebirgsmassiven oft überraschend gut. Bei dem Grenzfall E. Th. Hoff- 
manns, diesem realistischsten Romantiker z.B. wird der ausgeprägte Gestaltungswille 
als Sonder- und Übergangsmerkmal erkannt; ebenso werden typische Lebens- und 
Kunsthaltungen einer Periode wie das Wandern als Lebensausdruck der Jungromantik 
oder der „Zerrissene* als die Wesensform der Jungdeutschen scharf abgehoben. 

Problematisch und anfechtbar erscheint mir dagegen die Behandlung der zweil- 
klassigen Epimethiden, hier hauptsächlich vertreten durch die poetischen Realisten. 
So großzügig C. die Erhabenheit auch dieses Aktes seines Dramas über Lob und 
Tadel zugesteht, so treffsicher er die völlig unpsychologische Umweltschilderung 
des rechtsinnigen G. Freytag festnagelt und den Stimmungsnerv eines Th. Storm 
als des Dichters des long long ago bloßlegt — im ganzen gehört den Dichtern 
(und Könnern!) der in sich vollendeten Kleinwelt, des tiefsinnig-kauzigen Humors 
doch nicht die verstehende Liebe dieses sentimentalischen Interpreten. Wie könnte 
er sonst den eruptiv groben Dorihumor eines Jeremias Gotthelf über die Kunst 
Gottfried Kellers stellen, dessen Poesie nach C. ausschließlich bei Milchkühen und 
Zugpierden liegen soll! Gewiß war nun Keller primär kein Sänger von Helden- 
sagen, aber eine heroische Gestalt wie die des Ulrich Zwingli in seiner „Ursula“ 
erweist allein schon das Verfehlte solcher These. Auch die Kleinwelt Kellers birgt 
noch fast die ganze Sinnfülle des Komischen und Tragischen in sich. Die Einseitig- 
keit dieses malerischen Weltbilds, die geringe Exaktheit in der Darstellung von Be- 
wegungen und rapiden Vorgängen sei zugegeben. Aber dafür liegt hier in dem 
unbeirrten Blick eines reinen Auges die unverkennbare Meisterschaft. „Nur die 
Ruhe in der Bewegung, so heißt es einmal in der 1. Fassung des „Grünen Hein- 
rich“, hält die Welt und macht den Mann; die Welt ist innerlich ruhig und still, 
und so muß auch der Mann sein, der sie verstehen und als ein wirkender Teil von 
ihr sie widerspiegeln will. Ruhe zieht das Leben an, Unruhe verscheucht es; Gott 
verhält sich mäuschenstill.“ 

Hinter der freundlichen Anhöhe Keller ragt der Olymp Goethes hervor. Auch 
er läßt sich in die Kategorien des heldischen und des gütigen Menschen, mit denen 
der Verfasser arbeitet, nicht ohne weiteres einordnen. Goethe war schließlich ja 
nicht nur Faust! Der große klassische und der kleinere realistische Epiker bleiben 
so in allem Wesentlichen mit Notwendigkeit jenseits dieses dramatischen Jahr- 
hundertstranges. 
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Dramatisch-barock ist schließlich auch der Stil dieses Werkes, dessen Gedanken- 
und Perspektivenfülle den Leser oft ebenso berückend wie beängstigend umschwirrt. 
Noch hat C. nicht die ersehnte Einkehr vom Reichtum des Interessanten bei der 
Schlichtheit des Monumentalen gefunden. Noch entspricht die Behendigkeit der 
Ideen oft nicht der Schlackenreinheit des Ausdrucks; noch fällt nicht selten die 
inkongruenz von bildlicher Anschauung und wissenschaftlicher Abstraktion un- 
angenehm auf und läßt die Hellhörigkeit des Prager Literaturhistorikers nicht zur 
vollen Auswirkung kommen. Was hätte wohl der in diesem Buch gebührend gewür- 
digte Schopenhauer zu den zahlreichen tollen Zeitungssätzen gesagt, was zu Wen- 
dungen wie „das Geibelnd-Heyselnde Friseurideal“, „ebenso gattet sich andererseits 
auch allem Zerebralem immer wieder das Motorische“ usw. usw.?! 

Vielleicht verschwinden diese üppigen Wortgirlanden bei einer neuen Auflage 
und machen einer strengeren Sprachzucht Platz. Die gereinigte Sicht dieser Dar- 
stellung wird dann zu den anregendsten Leistungen gehören, über die die deutsche 
Literaturwissenschaft unserer Zeit verfügt. 

Frankfurt a. M. Ernst Kohn-Bramstedt. 


Gerhard Fricke, Gefühl und Schicksal bei Heinrich v. Kleist. 
Studien über den inneren Vorgang im Leben und Schaffen des Dichters. Berlin, 
Junker u. Dünnhaupt, 1929. 214 S. (Neue Forschung. Arbeiten zur Geistes- 
‚geschichte der germanischen und romanischen Völker. 3.) 

Hatte nach Heinrich v. Kleists Tod hundert Jahre lang ein von geringfügigen 
Schwankungen abgesehen einheitliches Bild des Dichters in der Literaturgeschichte 
gegolten, so war es der Forschung der letzten beiden Jahrzehnte vorbehalten, eine 
ganze Reihe von neuen Kleistbildern zu entwerfen. Diese meist höchst eigen- 
willigen Kleistdeutungen — als die schlimmsten Verzeichnungen, die z. T. sich 
leider einer weiten Verbreitung erfreuen, nenne ich nur die Gundolfs (1922), Braigs 
(1925), Stefan Zweigs (1925) und Lazarsields (1927)1) — stehen fast alle un- 
mittelbar oder mittelbar unter dem Einfluß jener modernen psychologischen Frage- 
stellungen (Psychoanalyse:), Individualpsychologie u.a.m.), die ihre angeblichen 
Lösungen mit Vorliebe dem Bereich des Nieder-Körperlichen, besonders des 
Sexuellen, aber auch des Krankhaften, ja Perversen entnehmen, alles Einfache, 
Gerade, Gesunde und Starke nicht mehr verstehen noch schätzen, es vielmehr 
in ihrem Geiste umzudeuten, umzuwerten versuchen. Wo aber sich der 
Einfluß dieser Art Psychologie nicht erweisen läßt, verdanken die mannigfachen 
Kleistdeufungen unserer Tage ihre unrühmliche Eigenart jener rücksichtslosen 
Eitelkeit heutiger Schriftsteller, die vor nichts zurückschreckt, Tatsachen unter- 
drückt oder verredet, biegt und preßt, wenn sie nur eine „Vision“ oder „Gestalt“ 
ihres Helden von verblüffender, blendender Neuartigkeit zuwege bringt. Die große 
Masse der Zeitgenossen läßt sich durch den verführerisch vorgetragenen berücken- 
den Schein fangen; sachunkundig wie sie ist vermag sie nicht zu erkennen, daß die 
neuartigen Deutungen geschichtlicher Größen, also etwa Kleists, weit mehr selbst- 
gefällige Dichtungen ihrer Darsteller sind als wissenschaftliche Forschungsergebnisse, 


4) Gundolf, Friedrich, Heinrich von Kleist. Berlin, Bondi 1922. Braig, 
Friedrich, Heinrich von Kleist. München, 1925; vgl. dazu meine Besprechung in die- 
ser Zeitschrift Bd. 20 (1926), S. 252 ff. Zweig, Stefan, Der Kampf mit dem Dämon. 
Hölderlin, Kleist, Nietzsche. Leipzig, 1925. (Zweig, Die Baumeister der Welt. 2.) 
Lazarsfeld, Sofie, Kleist im Lichte der Individualpsychologie. In: Jahrbuch der 
Kleistgesellschaft 1925/26. Berlin, 1927. S. 106. 

2) Vgl. die vortrefiliche Kritik: Muschg, Walter, Psychoanalyse und Litera- 
turwissenschaft. Berlin: Junker & Dünnhaupt 1930. 
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Der Verfasser vorliegender, Rudolf Unger gewidmeter Kleistschrift warnt in 
diesem Sinne vor dem Chaos moderner Kleistbilder. Er selbst will kein irgendwie 
abschließendes neues Kleistbild entwerfen — seiner Meinung nach sind die not- 
wendigen tatsachenmäßigen Voraussetzungen dazu noch gar nicht vorhanden —, 
seine Darstellung will nur „auf ein Element des Kleistschen Geistes aufmerksam 
machen, das für das Verständnis seines Lebens und seiner Dichtung von zentraler 
Bedeutung ist, und sie bezweckt nichts, als die Tatsächlichkeit und die Wirkung 
dieses Elementes im Leben und Schaffen Kleists nachzuweisen“. In Wirklichkeit 
bietet Frickes Buch aber mehr, als diese bescheidene Ankündigung verheißt. 
Obwohl er nicht einmal alle Werke Kleists beleuchtet, weil nicht für alle seine 
Grundthese gleich grundlegende Badeutung hat, werfen seine fein durchdachten, 
sorgfältig gearbeiteten, von genauester Einzelkenntnis zeugenden Darlegungen doch 
helles und klares Licht auf den ganzen Kleist. So entwirft F. fast wider Willen 
auch ein neues, umfassendes Kleistbild, und zwar ein solches, das sich von den oben 
gekennzeichneten modischen anderen wohltuend, dem wahren Kleistkenner zu tiefer 
Befriedigung, abhebt. Aus dem Dunstkreis jener andern Kleistdeutungen ragt dieses 
lichte, einfache, gesunde und tiefe Wesensbild Kleists leuchtend heraus. 

Wenn F. an Leben und Werk Kleists neuartige Beurteilungen vornimmt, so ist 
hier nicht eitle Originalitätssucht der Grund, vielmehr zeugen seine Ausführungen 
Schritt für Schritt von ehrlichem, selbstlosem Forscherwillen. Gleich der bekannte 
Lebensplan Kleists erfährt hier eine höchst bedeutungsvolle Umwertung. Aus 
Kleists Wesen heraus dürfe er gar nicht so einfach aufklärerisch-rationalistisch 
verstanden werden; er verfolge vielmehr ein durchaus idealistisches, im Jenseitigen 
weitab von unmittelbarem Lebensnutzen gelegenes Ziel, freilich mit aufklärerisch- 
rationalistischen Mitteln, nämlich das, sich zur Erfüllung des letzten Sinns seines 
eigenen Daseins der Gesamtheit der Wissenschaften zu bemächtigen. Und zwar 
wird solch scheinbar in sich widerspruchsvolle Vereinigung bei Kleist möglich 
durch ein ganz ureigenes Moment in seinem Wesen, durch sein lebendig erlebtes 
konkretes Ich-Gefühl, wie es so weder durch die Aufklärung noch auch durch den 
Idealismus, dem ja das persönliche Ich im Gegenteil gleichgültig war, befrie- 
digt wurde. Da der Gedanke eines Lebensplans „in dieser konkret-individuellen und 
realen Form für den Idealismus unvollziehbar“ ist, „wie er gleichzeitig wegen seines 
über jedem empirischen Zweck liegenden, autonomen, zugleich individuellen und 
absoluten Charakters der Weltanschauung der Aufklärung unbegreiflich war“, so 
mußte sich diese Sachlage in der Bildung dieses Lebensplans folgendermaßen aus- 
prägen: „erstens: es muß ein ganz individuell-personhaftes Moment in das all- 
gemeine Ziel eindringen, durch Aneignung der Wahrheit aus der Welt des Zufalls 
in die der Ewigkeit und Notwendigkeit zu gelangen; zweitens: das Erlebnis der 
Urwirklichkeit des Ich muß alles Denken notwendig aus der Sphäre abstrakter 
Idealität in die konkreter Realität überführen, wobei an der religiösen Unbedingtheit 
der Zielsetzung nichts geändert wird“. So stellt Kleist die Frage nach dem Sinn 
seines Daseins, nach seiner Bestimmung, seinem Glück — nicht aufkläre- 
risch nach seinem praktischen Lebensnutzen, nicht idealistisch nach dem Sinn, der 
Bestimmung des Menschen — in ganz besonderer Tiefe und bestimmt von diesem 
Boden aus in ganz eigenartiger Tiefe und Dringlichkeit auch die Beziehung des 
Ichs zum Du in der Forderung des unbedingten Vertrauens. Schon für den 
jungen Kleist wurde „das Vertrauen zur höchsten Aufgabe, zu dem, auch die Liebe 
in, sich schließenden, Inbegriff und zur Lösung des Problems der Gemeinschaft“. 

In diesem Kleist ureigenen Erlebnis der „Urrealität des Ich“ sieht F. die 
Einheit seines Wesens, die aus der scheinbar aufklärerischen Periode seiner 
Jugend über die Kantkrise fortdauerte. Das vielerläuterte Kanterlebnis Kleists 


Bon http:/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0214 DEG 
A 


BESPRECHUNGEN. 201 


aber, sein in Briefen so eindeutig belegtes Zusammenbrechen vor der idealisti- 
schen Erkenntnislehre, sei es nun in Fichtes oder in Kants eigener Fassung, 
bezeichnet der Verfasser als „eine aus der inneren Lage Kleists selber erwachsende 
und immer dringlicher werdende Krise“: „Diese innere Krise entstand dadurch, 
daß Kleist gezwungen war, sein besonderes, ein ganz neues Verhältnis zu Gott, 
zur Welt und zum Anderen darstellendes Grunderlebnis der Existenz in den in- 
adäquaten Formen zu verwirklichen, die ihm die aufklärerische und idealistische 
Lösung bot“. — Hier sei über den Verfasser und seine m. E. ausgezeichnete, völlig 
zutreifende Beurteilung von Kleists Verfassung gegenüber dem Idealismus hinaus 
eine Bemerkung gestattet. F. stimmt darin mit der Gesamtheit, soweit ich sehe, 
der Kleistdeuter überein, daß ihm Kants Kritizismus als (von Kleinigkeiten viel- 
leicht abgesehen) sachlich zutreifende Theorie der Erkenntnis gilt. Für gewöhnlich 
heißt es, Kleist habe Kant eben mißverstanden, der Dichter wäre der unanzweifel- 
baren Denkleistung des Philosophen nicht gewachsen gewesen. Wie nun aber, wenn 
Kants Erkenntnistheorie sich als ein freilich genialer Irrtum erwiese? Neben der 
seit Kants Lebzeiten schier unübersehbaren Reihe unentwegter, wenn auch oft sich 
gegenseitig hart bekämpfender „Kantianer“ aller Färbungen besteht doch ebenfalls 
seit Lebzeiten Kants eine zwar weniger umfangreiche, doch kaum weniger gewich- 
tige Reihe von Kantgegnern, die seine Leistung tatsächlich als genialen Irrtum 
werten. Ich möchte von vielen Forschern geringeren Gewichts abgesehen nur an 
Männer wie Herder:), Änesidemus-Schulze, Dühring, Rehmke, Jodl, Wahle er- 
innern. Solche Umwertung von Kants Leistung würde natürlich auch auf Kleists 
„Zusammenbruch“ am Kanterlebnis ein ganz anderes Licht werfen. F.s Deutung 
freilich würde durch solche Umwertung kaum berührt werden, läßt er Kleist doch 
eben schon am Idealismus kein Genügen finden und sich auf seine Art gegen den 
Idealismus durchsetzen; nur wäre er bei etwaiger klarer Einsicht in die sachliche 
Unhaltbarkeit von Kants Erkenntnistheorie unmöglich stimmungsmäßig derart, wie 
es tatsächlich geschah, erschüttert worden. — Nach F. hatte das Kanterlebnis auf 
Kleist die Wirkung, daß er mit tiefer Leidenschaft das Gefühl gegen das Denken 
setzte. Das Gefühl wird „so recht eigentlich zur Hieroglyphe des Kleistschen 
Wesens und seines tiefsten Problems“, „im Gefühl liegt der Protest der 
Existenz gegen die Idee“. In diesem mit der ganzen Kleist eigenen Unbedingtheit 
dem Erkennen entgegengesetzten Gefühl findet er eben die Selbstbehauptung und 
Durchsetzung des ihm urtümlichen persönlichen Daseins gegen das idealistische 
Gedankengebäude. „Das existierende Ich ... ist für das Jidealistische] Denken 
schlechterdings ein Ärgernis“. Hier steht man gerade an der Beschränkung des 
Erkenntnis-Idealismus: „wenn schon in aller Wirklichkeit, in der Urtatsache des 
Gegebenen von jeher ein für das reine Denken unauflöslicher, anstößiger, dunkler 
Widerstand liegt“ — um so schlimmer für das Denken! —, „so ist im Ich, dieser 
paradoxen Wirklichkeit des Absolut-Konkreten, der Widerstand so sta’k gewor- 
den, daß das Denken es nur ignorieren oder auflösen kann“. Am Bewußtsein dieses 
Ich, der ihm alles andere als paradoxen unmittelbaren, letzten Wirklichkeit, erwies 
sich Kleists eigenste Kraft, mit der er, ohne daß er sich darüber vermutlich den- 
kend klar wurde, Kant und den Erkenntnis-Idealismus lebend und dichtend überwand. 

Dies also sind die drei Begriffe, auf die F. das Wesen Kleists, des Menschen 
wie des Dichters, gegründet sein läßt: das lebendigste Bewußtsein des konkreten 
Daseins des Ich, dann im Verhältnis des Ich zum Du das unbedingte Vertrauen 
und schließlich im Verhältnis dieses Ich zur Welt überhaupt und ihrem Sinn als 


1) Gerade jetzt ist von berufener Seite (Litt, Theodor, Kant und Herder als 
Deuter der geistigen Welt. Leipzig, 1930) versucht worden, dem Philosophen Her- 
der neben Kant die so lange vorenthaltene Gerechtigkeit wiederfahren zu lassen. 
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Gegensatz zum Denken das Gefühl. Und alles dies wird von Kleist in einer 
geradezu religiös zu nennenden Steigerung und Unbedingtheit erlebt. Werfen wir 
im Besitz dieser grundlegenden drei Motive nun noch einige Blicke auf Kleists 
Werke, so wird deutlich, wie geeignet sie in der Tat sind, tiefer als es für gewöhn- 
lich geschieht in deren Wesen hineinzuführen. In der „Familie Schroffenstein“ 
bleiben nur die Menschen von der allgemeinen Verwirrung bewahrt, die jene For- 
derung unbedingten Vertrauens erfüllen. Daß trotzdem eben sie als die Haupt- 
opfer fallen, widerstreitet keineswegs jener Forderung; im Gegenteil behalten sie 
im Tode gerade Recht. Für den „Amphitryon“ spricht F. nach einer Übersicht 
über die hier besonders zahlreichen verschiedenen Deutungen als Thema aus: 
„Gibt es eine unendliche Kraft, die mich inmitten auch der undurchdringlichsten 
Sinnlosigkeit irdischen Schicksals die Reinheit des Herzens, die Treue gegen mich 
selbst mitten im Durchleben dieses Schicksals bewahren läßt?“ Es ist jenes un- 
bedingte Gefühl, das Kleist dem Denken entgegenstellt und das diesem gegenüber 
immer Recht behält. „Der Begriff des Gefühls ist vom „Amphitryon“ an der 
Schlüssel zum Verständnis der Problematik Kleists und seiner Dichtung“. „Das 
Gefühl aber ist der Wiederschein dieser heiligen Selbstgewißheit des Ich um seine 
Bestimmung, es ist die unmittelbare, momentane Einigung des psychologisch-vorder- 
gründlichen Bewußtseins des Ich mit seinem metapsychologischen, ewigen Existenz- 
grund“. Und noch zwei weitere Sätze des Verfassers über dieses Gefühl führe ich 
an, da hier tatsächlich der Kernpunkt von F.s Kleistauffassung, der ich vor- 
behaltlos zustimme, liegt. „Die unmittelbare, „dämonische“ Gewißheit des Ich über 
sein eigenes, ewiges Gesetz äußert sich am reinsten als augenblickliches Gefühl“; 
„das Gefühl ist ..., analog der Idee des Idealismus, ein unbedingter Imperativ, — 
seine Übertretung ist die schwerste Verschuldung, die es gibt.“ 

Fast alle Werke Kleists, Dramen wie Erzählungen, enthüllen dank F.s fein- 
sinniger Deutung ihren letzten Sinn: „Penthesilea“, „Michael Kohlhaas“, „Marquise 
von O©...“, „Zweikampf“, „Kätchen von Heilbronn“, „Hermannsschlacht“, „Prinz 
Friedrich von Homburg“. Der „Zweikampf“ etwa erlebt in dieser Beleuchtung die 
wohlverdiente Umwertung von einem Nebenwerk zu einem Hauptwerk. Die groß- 
artigste Erklärung aber erfahren so „Penthesilea“, „Kohlhaas“ und „Homburg“. 
Bei der „Penthesilea“ hat der Verfasser wieder zu berichten, wie verwirrend die 
Unzahl vorhandener Auffassungen ist; „noch niederdrückender ist die ehrfurchts- 
lose Dreistigkeit, mit der die hohe, unnahbar reine Leidenschaft dieser Dichtung 
herabgewürdigt wird zu einem willkommenen Material zweifelhaftester Methoden 
modernster analytischer Großstadtpsychologie, zu einer Art Vorläufer der litera- 
rischen fin du sitcle-Atmosphäre, in der eine entwurzelte und perverse Erotik allein 
noch den künstlerischen Maßstab hergibt.“ Leider findet sich auch Gundolf unter 
diesen Mißdeutern, und F. läßt diesen sich selbst kennzeichnen, indem er, zugleich 
als Urteilsspruch über all diese verfehlten Deutungen, an Gundolis früheren Aus- 
spruch über den literarhistorischen Beruf erinnert: „wenn wir unser Amt nicht mit 
der keuschesten und bescheidensten Ehrfurcht betreiben, so ist es eine anmaßende 
Torheit.“ Nach F.s feinsinniger Interpretation vollzieht sich „in Penthesilea ... 
der unendliche Übergang aus der wesentlich objektiv bestimmten Einheit, der un- 
persönlich, selbstverständlichen Bestimmung durch den Staat als objektives Gesetz, 
— zum wesentlich subjektiv bestimmten, zur Aufgabe absolut-konkreten Selbst- 
seins berufenen Ich“. „Michael Kohlhaas“ aber stellt dar das „Gefühl des ver- 
letzten, in seiner Existenz, seiner ewigen und göttlichen Würde bedrohten Ich“. 
Es geht hier weder um irdischen Besitz noch um eine abstrakte Idee; Kohlhaas 
kämpft seinen Kampf, „weil er über allen zeitlichen Schaden und Gewinn hinaus 
in seiner religiösen Existenz als Mensch in Frage gestellt, bedroht und verneint 
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ist“; „die religiöse Existenz aber ist bedroht, wenn die Beleidigung und Entrech- 
tung das Erträgliche überschreitet, wenn sie über die Verletzung des zeitlich- 
irdischen Daseins hinaus das ewige Wesen des Ich selber angreift, wenn sie dem 
Ich die Möglichkeit raubt, seiner eigenen Bestimmung in Freiheit und Notwen- 
digkeit zu leben und es als bloßes Objekt behandelt, als einen Gegenstand, der ohne 
eigenen Zweck nur der Lust und Laune fremder Willkür zu dienen hat.“ Und 
schließlich bewährt sich des Verfassers Theorie auch in seiner Untersuchung des 
„Homburg“, der ja wegen seines verwickelteren oder doch verdeckteren Gedanken- 
ganges wohl immer den Prüfstein jeder Kleistdeutung abgeben wird. Der Um- 
schwung in des Prinzen Stellungnahme zu seiner Tat und zu des Kurfürsten 
Urteil tritt nach F.s Deutung ein, „nicht weil er die Bedenklichkeit des Handelns 
aus dem Gefühl eingesehen hat, sondern weil er erkannt hat, daß es auch ein 
falsches, verwirrtes Gefühl gibt, daß jener „dunkle Trieb“, der ihn beseelt hat, 
im Grunde — Reflexion war, daß er im Grunde immer nur sich selber in seinem 
endlichen Dasein gemeint hatte.“ So liegt in seinem Umschwung nicht die An- 
erkennung einer Idee, vielmehr „er fühlt auch jeizt nur sich, so wie Gott ihn will, 
er ist ganz durchdrungen von dem ewigen Gefühl seiner unzerstörbaren Existenz“, 
er erlebt zutiefst nach dem Umschwung „jene heilige und höchste Wirklichkeit 
die vor und über allem Gesetze ist, die es ganz enthält und doch jederzeit über- 
schwänglich auflöst und erfüllt — die allmächtige Wirklichkeit des reinen Gefühls“. 

Wie ich glaube, ist an den kurzen weisen auf F.s Deutung von Kleists 
Werken, bei denen ich nach Möglichkeit mich seines eigenen, so höchst treffenden 
und zugleich ausdrucksvollen Wortlauts bediente, klar geworden, wie tief der Ver- 
fasser in die Wesenserkenntnis Kleists und seines Werks hineinführt, Ich stehe 
nicht an, F.s und Meta Corssenst) Kleistbücher, die kurz hintereinander erschienen, 
als die weitaus bedeutendsten, wissenschaftlich ernsthaftesten Kleistbücher einer 
langen Reihe von Jahren zu bezeichnen, deren Einfluß auf die künftige Kleist- 
forschung noch unvermindert dauern wird, wenn der blendende Schein jener 
modischen Kleistbilder längst erloschen ist. — Und zuletzt noch eine persönliche 
Bemerkung. In weitestem Maße finde ich in F.s Schrift Gedankengänge beschrit- 
ten und Ergebnisse gefördert, die mir selbst in ganz verwandter Weise schon seit 
Jahren vorschweben, ohne daß ich bisher Zeit fand, sie schriftlich niederzulegen. 
F.s Buch wird mir Anlaß sein, das ganze Material Kleist an meiner eigenen These 
noch einmal zu überprüfen. Es wird sich dann erweisen, inwieweit unsere Auffas- 
sungen und Folgerungen sich wirklich decken, inwieweit sie vielleicht doch hier 
oder dort noch voneinander abweichen. Auf jeden Fall möchte ich die Gelegenheit 
ergreifen, die Leistung Frickes auch aus diesem persönlichen Grunde ganz beson- 
ders freudig und anerkennend zu begrüßen. 


Greifswald, Kurt Gassen. 


Leopold Blaustein, Das Gotieserlebnis in Hebbels Dramen. 

Berlin, Reuther & Reichard, 1929. VIII, 68 S. 

Der Verfasser weiß nicht (oder will nicht wissen), wie oft sein Thema in 
dem erforderlichen größeren Zusammenhang der metaphysischen und religiösen 
Persönlichkeitselemente Hebbels schon behandelt worden ist; es sei nur an die 
gründlichen Darlegungen in den biographischen Werken der beiden Franzosen 
Andre Tibal und Louis Brun erinnert, an alle die Untersuchungen, die der Welt- 
anschauung des Dichters gelten, in erster Linie die Scheunerts, an die beiden 


4) Corssen, Meta, Kleist und Shakespeare. Weimar, 1930. (Forschungen zur 
neueren Literaturgeschichte, 61). 
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Monographien „Fr. Hebbels Verhältnis zur Religion“ von Joachim Frenkel (Berlin 
1907) und „Die Religion Friedrich Hebbels“ von Gustav Pfannmüller (Göttingen 
1922). Von den Ergebnissen dieser Schriften wäre methodisch auszugehen gewesen, 
um zunächst die seltsame Mischung überlieferter positiver Glaubensvorstellungen mit 
einem bald über sie hinauswachsenden pantheistischen Grundgefühl und dilettan- 
tischer Anwendung Hegelscher Denkformen in Hebbels Gottesvorstellung zu zeigen. 
Denn selbstverständlich sind die Gestalten der Dramen — zumal bei einem Dichter 
von Hebbels Art — Träger seiner eignen Begriffe und Wertungen, oft geradezu 
nur seine Lautsprecher, die ohne Rücksicht auf die Erfordernisse der Handlung 
die Innerlichkeit ihres Schöpfers verkünden sollen. Daß die Tonart gemäß den 
Charakteren und der Atmosphäre des Dramas wechselt, beweist nicht etwa wech- 
selnde Standpunkte. Aber zu solchen Erkenntnissen fehlt dem Verf. jede Vor- 
bildung. Zum Beweis diene die Stelle (S.53): „Eine psychologische Analyse Assads 
gliche einer Untersuchung des Blutumkreises einer Puppe. In einem Märchen- 
Lustspiel sind die Naturgesetze entthront und psychologische Gesetze sind auch 
Naturgeseize.“ Oder wenn von der Hexe Margarefa in der „Genoveya“ gesagt 
wird (S.38 Anm.): „Eine Parallele zu Goethes Gretchen wäre interessant. So 
wäre Gretchen geworden, hätte (!) sie Mephisto gefolgt. Vielleicht hat Hebbel bei 
der Namengebung daran gedacht?“ Diese Proben mögen genügen. 

Leipzig. Georg Witkowski. 


Valentin Müller, Frühe Plastik in Griechenland und Vorder- 
asien. Ihre Typenbildung von der neolithischen bis in die griechisch-archaische 
Zeit (rund 3000 bis 600 v. Chr.). Mit 452 Abb. auf 49 Taf. Augsburg 1929. 
Dr. Benno Filser Verlag. X und 248 S. 4°, 

Der etwas umständliche Untertitel ist notwendig, um sofort klar zu machen, 
daß ‘dieses Buch auf einer sehr viel breiteren Basis aufgebaut ist, als es bisher bei 
Unteruchungen über die frühe griechische Plastik üblich war. Das Interesse kon- 
zentrierte sich bisher hauptsächlich auf die Zeit, aus der wir große monumentale 
Plastik besitzen, also auf das 7.—6. Jh. v. Chr.; so bei Löwy in seinen Aufsätzen 
über „Typenwanderung“ (Österr. Jahreshefte XIT 1909, 243 #f. und XIV 1911, 1 ff.) 
und „Zur archaischen Statuenkunst“ (Athen. Mitteilungen L 1925, 28 ff.) oder bei 
Deonna in seinem Buch über die sog. Apollines (Apollons archaiques 1909). Da- 
gegen hat Müller sein Augenmerk hauptsächlich auf die Zeit gerichtet, in der die 
meisten von der Großkunst aufgegriffenen Typen sich erst ‚bilden, sodaß er die 
kretisch-mykenische, die orientalische und die neolithische Kunst ebenso ausführlich 
bespricht wie die ältere archaisch-griechische Kunst. Die entwickelte archaische 
Plastik des 6. Jh. schließt er direkt aus. Die Folge dieser Abgrenzung ist, daß er 
seinen Versuch einer Frühgeschichte der Plastik hauptsächlich auf Werken der 
Kleinkunst aufbaut. Nur die mesopotamische und syrisch-hethitische Großplastik ist 
(S. 95—102, 128—130) herangezogen, aber im Verhältnis zur Kleinplastik nur kurz 
behandelt. Auffallend ist das Fehlen der ägyptischen Plastik. Das ist eine Reaktion 
auf die frühere Überschätzung des ägyptischen Einflusses auf die griechische und 
schon auf die kretisch-mykenische Kunst, die auf die Dauer sicher auf ihr richtiges 
Maß zurückgeführt werden wird. Für die Entwicklung der monumentalen Plastik 
wird der Einfluß Ägyptens nicht zu leugnen sein. Für die von Müller bevorzugte 
ältere Kleinkunst spielt er allerdings kaum eine Rolle. 

Müllers Ansicht, daß bei der Ausbildung der griechischen Kunst der Orient 
die entscheidende Rolle gespielt hat, hat vor ihm schon Poulsen (Der Orient und 
die frühgriechische Kunst, 1912) in einem grundlegenden Buch dargelegt. Müller 
unterscheidet sich von ihm einmal in dem Material, indem er sich auf die Rund- 


Bon http:/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1931/0218 DEG 
En 


BESPRECHUNGEN. 


205 


plastik beschränkt, während Poulsen Metallgefäße, Elfenbeinarbeiten, Bronzereliefs, 
Steinreliefs, Schmuck u. a. heranzog, andererseits in der Berücksichtigung des 
3.—2. Jahrtausends, während Poulsen sein Interesse hauptsächlich den ersten 
Jahrhunderten des leizien Jahrtausends v. Chr. zuwendete. Das entspricht unserem 
in den letzten Jahrzehnten ungeheuer erweiterten Blick in die Frühkunst des 
Orients, unserem so ungemein gewachsenen Interesse für primitive Kunstübung und 
unserer Vorliebe für ausdrucksvoll häßliche Kunst. Viele der von Müller veröffent- 
lichten Werke können es hierin mit der wildesten Südsee- oder Negerplastik auf- 
nehmen. Wer hätte vor 50 Jahren geglaubt, daß derartige unbeholfene Versuche die 
Vorbilder und Vorstufen der klassischen griechischen Kunst seien? Freilich, ich 
glaube noch heute, daß viele dieser von Müller als „Kunstwerke“ behandelten 
Statuetten nicht nur vom Standpunkt der „klassischen Ästhetik“ (vgl. S. 21), son- 
dern absolut nur als primitive Versuche unbegabter Rassen gewertet werden dür- 
fen, nicht als bewußte Werte von „Künstlern“, einem Namen, mit dem Müller sehr 
verschwenderisch umgeht. Müller verkennt ja selbst keineswegs, daß vieles an dem 
von ihm untersuchten Material weder Ausdruck einer Zeit noch eines Volksgeistes, 
sondern nur primitive Einfachheit und Neigung zur Schematisierung ist, wie sie 
allen primitiven Völkern eigen ist. Er prägt dafür (S. 45) den sehr guten Ausdruck 
„Konvergenz auf gleicher Grundlage der Primiti it“. Dabei ist es bewunderns- 
wert, wie er einerseits durch liebevolle Versenkung in alle Einzelheiten der Körper- 
bildung, der Kopfform, der Armhaltung die eigene Individualität jedes Stücks, alle 
feinsten Nuancen und Differenzen zwischen den einzelnen Gruppen sieht, dabei aber 
andererseits das Gemeinsame und Allgemeine größerer Gebiete im Auge behält und 
die großen Zusammenhänge, Beeinflussungen, Durchdringungen der nach Rasse 
und Zeit verschiedenen Kulturen erkennt. Auf kleinerem Gebiet hat er Ähnliches 
schon in seinem Aufsatz über die Gewandschemata der archaischen Kunst (Athen, 
Mitt. XLVI 1921, 36 ff.) geleistet. Jetzt hat es ihn zu einem großartigen Aufbau 
der antiken Frühkunst geführt, der in den Hauptlinien wohl bestehen bleiben wird, 
Die erste Entwicklung führt von einem primitiven, wahllosen und unbeholfenen 
Naturalismus zur Schematisierung. Aus der Frühkunst hebt sich im 2. Jahrtausend 
die minoische Kunst Kretas zu selbständiger Höhe. Die beweglichen und lebendigen 
Figuren stehen in schroffem Kontrast zu der Kompaktheit und Ruhe der mesopota- 
mischen Kunst. Diese bildet einen „Blockstil“ aus, der auf die kleinasiatisch-syrische 
Kunst wirkt, die aus sich selbst heraus mehr zur Auflösung der Kompaktheit in Ein- 
zelformen neigt. Daher ist diese Kunst besonders geeignet, die noch lange auf der 
tiefsten Stufe der primitiven Roheit beharrende frühgriechische Kunst in den ersten 
Jahrhunderten des ersten Jahrtausends v. Chr. zu beeinflussen. Diese primitive 
griechische Kunst zeigt einen „Spreizstil“, d. h. sie hat im Gegensatz zu dem ge- 
schlossenen Volumen des Orients die Neigung, die Extremitäten vom Rumpf abzu- 
spreizen, das erste Zeichen der griechischen Aktivität und Schaffenslust. Aus dem 
primitiven Spreizstil wird durch Verdünnung der Glieder und des Rumpfes und Be- 
tonung des Absetzens der Teile von einander der „Gliederstil“. Dann aber kommt 
— begünstigt durch eigene gleichgerichtete Tendenzen — der Einfluß des Orients, 
der zu einem Zusammenschließen der Glieder zu einer ruhenden kompakten Ein- 
heit, dem „Blockstil“, führt. Dies ist die in das 7. Jahrhundert zu datierende ent- 
scheidende Phase der griechischen Kunst, in der die griechische Aktivität durch den 
konstituierenden Einfluß des Orients im Rhythmus des Äufbaus gebunden und or- 
‚ganisiert wird. Ein schon in der mykenischen Kunst bemerkbares tektonisches Prin- 
zip setzt sich jetzt entscheidend durch. Das eigene Prinzip wird durch den fremden 
Einfluß aus einer Dynamis zur Energeia erweckt. Langsam dringen die neuen For- 
men über Kypros, Ionien, Rhodos, Kreta nach dem Peloponnes, erst später nach 
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Attika vor. Erst am Ende des 7. Jh. werden die in der Kleinkunst ausgebildeten 
Typen auch in monumentale Plastik umgesetzt. Hier ist der Punkt, an dem der von 
Müller unterschätzte Einfluß Ägyptens einsetzt. Im 6. Jh. löst sich dann der Block- 
stil langsam auf. Die Arme lösen sich vom Körper, die Einzelformen werden locke- 
rer und beweglicher, die Umrisse weicher und schwellender, das Gefüge loser und 
geschmeidiger. Müller prägt dafür den guten Ausdruck „Lockerungsstil”. Auch 
hierin drückt sich aus, daß die entscheidende Entwicklung für die Typen in das 7. Jh., 
dagegen die selbständige griechische Entwicklung der monumentalen Plastik, des 
expansiven dorischen, des intensiven jonischen Stils in das 6. Jh. fällt. Eine frische, 
klare, rein griechische Kunst löst die schwere und plumpe orientalisierende ab. 

Ein Hauptwert von Müllers Buch besteht in der klaren Scheidung von boden- 
ständigem Stil und von Motiven, die von Land zu Land wandern können, sowie der 
Darstellung ihrer gegenseitigen Auseinandersetzung. Er hat eins der seltenen 
Bücher geschrieben, in denen sowohl der ästhetische Gehalt des einzelnen Bildwerks 
(wenn auch zuweilen vielleicht mit Überschätzung seines Werts) wie die Eigenart 
einzelner Gebiete, wie die künstlerische Tradition verschiedener Generationen, ‚wie 
die kulturelle Einordnung in größere Gruppen in richtiger Abwägung des Wesent- 
lichen gleichzeitig berücksichtigt ist. 

Gießen, Margarete Bieber. 


ErnstBenkard, Das Selbstbildnis vom 15. bis zum Beginn des 
18. Jahrhunderts. Berlin, 1927, Verlag Heinrich Keller. 


Der Autor dieses schönen Werkes ist sich bewußt, in der vorliegenden ersten 
monographischen Darstellung des Stoffes in solcher Gesamtheit nicht ohne Will- 
kür eine Grenze gesteckt zu haben (LXXIX). Ein Einwand dagegen wird indessen 
bedeutungslos vor der Tatsache, daß durch die gewählte Beschränkung unabhängig 
von der historischen Abfolge der Schöpfungen Einblick geboten wird in das erste 
Werden und ewige Wesen der geistigen Haltung, aus der das Selbstbildnis ent- 
springt und verstanden werden muß. Der Autor lehrt, das Selbstporträt sehen vom 
Menschen aus in einem übersubjektiven Sinn. „Der Künstler und in erster Linie 
der Mensch“ sei sein eigentliches Forschungsgebiet, bekennt Benkard (LXXX). Da- 
her ist seine Betrachtung nicht „historisch“ im Sinne einer Darstellung des Ge- 
wesenen, weil es gewesen, sondern sie sucht aus geistigen Entscheidungen der Schaf- 
fenden Typen der Gestaltung einsichtig zu machen. Besonders hervorzuheben für 
diesen Forschungsweg ist, daß Benkard der gesamten gesellschaftlichen Lage sei- 
ner Zeit und seiner Umgebung große Bedeutung für das Werden des Künstlers zu- 
spricht. Es ist erstaunlich, zu sehen, wie nicht nur die Befreiung der Individualität 
aus dem mittelalterlichen Lebenssystem gesellschaftlich-seelische Voraussetzung ist 
dafür, daß überhaupt ein Künstler daran denken kann, seine eigene Persönlichkeit 
zum Gegenstand seiner Gestaltung im Bild zu machen (VIII). Dieser Tatbestand 
versteht sich leichter, indessen gelingt es dem Autor zu zeigen, daß auch dann, wenn 
die Persönlichkeit sich so weit als möglich befreit hat, wenn keine realen geistigen 
Bande den Maler mehr fesseln, doch eine tief innere Gebundenheit sich dauernd er- 
hält und die anscheinend so durchaus isolierte Kunst des Selbstbildnisses jeder pri- 
vaten Willkür enthebt (LXXXIE.). 

Es soll nur allgemein noch über die großen Gruppen berichtet werden, die Ben- 
kard aufzeigt. „Unfreiheit“ ist Erbe des Mittelalters. Sie bewirkt, daß das Selbst- 
bildnis zuerst auftaucht in der „assistenza“ heiliger Geschichten (XIII). Sie zeigt 
sich auch darin bestimmend, daß der Mensch zunächst selbst noch in der Welt der 
Dinge verharrt, wenn etwa Pinturiechio sein Selbstporträt in ein Stilleben mitten 


gefordert dur die 


UnMrersrane. httpy/digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0220 
Se DFG 


BESPRECHUNGEN. 207 


in vielfältige Architektur hineinkomponiert (XX). „Soziale Emanzipation“ wird 
zugleich Gehalt, wie auch Ursprung ve änderter Gestaltung des Selbstbildnisses. 
Das Wirken ehemals gesellschaftlich mißachteter Hände wird jetzt ars liberalis, 
die dem Ausübenden keine Schande mehr bereitet (XXXIX). „Emanzipation des Ge- 
fühls“ führt den Künstler stärker zur eigenen Innerlichkeit, nachdem die „soziale 
Maskerade“ keinen Reiz mehr hat (L). „Gleichgewicht und bürgerliche Mitte“ be- 
wältigt zu spannungsreicher Einheit vielfältige Bewegung (LVII1 1.), ist freilich auch 
zuweilen nur selbsigefällig-bürgerliche Behaglichkeit (LXVI). „Ästhetische Auto- 
rität“ geht zusammen mit Besonderung des nationalen Charakters, bedeutet für die 
Zukunft aber den Sieg einer internationalen Formel, geschaffen in Frankreich am 
Ende des 17. Jahrhunderts (LXXVII). 
Berlin. Werner Ziegenfuß. 


Albrecht-Friedrich Heine, Asmus Jacob Carstens und die 
Entwickelung des Figurenbildes. J. H. Ed. Heitz, Straßburg i. 
1928, (Studien z. dtsch. Kunstgeschichte, H. 264.) (198 S., 26 Tafeln.) 


Carstens ist nie aus der Kunstgeschichte verschwunden gewesen, aber oft sehr 
verschieden beurteilt worden. Dem einen galt er als der Erneuerer der neueren 
deutschen Kunst überhaupt, dem anderen als der verhängnisvolle Zerstörer der 
malerischen Tradition, der den Tiefstand unserer malerischen Kultur am Anfang 
des 19, Jahrhunderts verschuldet habe. Eingehendere Beschäftigung mit ihm fand 
aber kaum statt. Man ließ sich an der in ihrer Art klassischen Lebensbeschreibung 
des Künstlers durch seinen Freund Fernow und der Materialsammlung seines Pro- 
pheten H, Riegel genügen. So muß das aus ernsthaftestem Studium erwachsene 
Buch von Heine mit aufrichtigem Dank begrüßt werden, der dadurch seine beson. 
dere Note erhält, daß der Verfasser nach kaum beendigtem Druck durch einen 
tragischen Unfall aus dem Leben gerissen worden ist. — Schon im Titel drückt 
sich aus, was H. als Zentralproblem der Carstensschen Kunst ansieht, und mit 
Recht ansieht: die Entwickelung des Figurenbildes. Schon in Lübeck, wo der erst 
spät zur Kunst gelangte, 1754 geborene Müllerssohn zu größerer Klarheit über 
sich selbst kommt, wird ihm die menschliche Figur, der große eindrucksvolle Men- 
schenkörper und seine Zusammenstellung zu Gruppen Problem. Alles andere spielt 
keine Rolle, nicht die Architektur, die er wohl einmal braucht, um größere Klarheit 
des Aufbaues zu erreichen, nicht die Landschaft, die ihn nicht ein einzigesmal auf 
seinen verschiedenen Reisen zum Nachzeichnen reizt, und nicht das Beiwerk 
seiner Kompositionen, das in den Bildern seiner Zeitgenossen, nicht nur der 
Franzosen, eine solche Wichtigkeit bekommt. Er geht nicht, wie etwa Flaxman 
oder später Genelli, von der Linie aus, sondern von dem, was zwischen 
den Linien gehalten wird. Es kommt ihm darauf an, den Raum übersehbar 
zu machen und die Figuren darin als selbständige Muster klar zu gruppieren. 
Noch geht er, auch in Berlin, wohin er 1788 kommt, von der Einzelfigur aus, 
denkt er nicht in Massen, so daß er wohl nachträglich in die sonst fertige 
Komposition Füllfiguren einschaltet, aber von früh an fehlt die Phrase, die Rück- 
sicht auf einen Beschauer. Ein strenges Ethos waltet hier, bei dem man wohl an 
Kant oder Schiller sich erinnert fühlen könnte. In Rom endlich (seit 1792) wird 
das Interesse am Einzelakt geringer, und er gelangt dazu, die ganze Gruppen-Kom- 
position fertig im Kopfe zu haben — wodurch er sich grundlegend von der akade- 
mischen Weise seiner Zeit unterscheidet. Das Vorbild, besonders Raffaels, kommt 
zur Antike dazu, um seine Vorstellung vom „großen Stile“ abzurunden und zu ver- 
tiefen und ihn so zu einem persönlichen Stile zu führen: d. h. sein Ideal von der 
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Einzelfigur, der Gruppe, des Bildabschlusses, und des Verhältnisses von Figur und 
Umgebung gleichmäßig auszubilden. Gleichzeitig reinigt sich seine künstlerische 
Absicht, Menschen darzustellen, die heroisch und durch das Gleichgewicht von 
Körper und Seele und durch ihre Würde bedeutend sind. Hier liegt seine Ver- 
knüpfung mit Winckelmann und selbst mit Mengs, der freilich durch das gleich- 
zeitige Streben nach „Grazie“ das eigentliche Ziel verfehlt. Um 1796, besonders 
in den 24 Blättern des Argonautenzuges, hat Carstens den Höhepunkt erreicht; 
seine Körper sind im ganzen gesehen, aber organisch iestgefügt, voller Feierlich- 
keit und Gehaltenheit des Gefühls. Jetzt sind gezügelte Leichtigkeit der Phantasie 
und — besonders hervorzuheben — des technischen Schaffens erreicht. 

Und auch darüber führt die letzte Komposition des 1798 Gestorbenen noch hin- 
aus: im „Goldenen Zeitalter“, wo Gruppen und Landschaft, wie bisher noch nicht, 
in einer Konzeption entstanden sind, eins vom anderen nicht zu trennen ist. 

Überall zeigt sich in diesen Untersuchungen ein selbständiges Urteil, dessen 
Reife der Durchgang des Verf. durch eine andere Wissenschaft mit erklärlich macht; 
daß hier und da Wichtiges und Unwichtiges nicht genügend getrennt sind, fällt nicht 
ins Gewicht. Kunstgeschichte und Geistesgeschichte werden auch mit dem Schluß- 
abschnitt über Carstens’ Nachfolge sich beschäftigen müssen. Klarer als Referent 
s. Zt. in dem Buche über den Stuttgarter Maler G. Schick (Leipzig 1914), sieht 
H. in manchen Schöpfungen des Jüngeren ein Weiterwirken Carstensschen Gutes, 
wenn dies auch in Einzelnem schwer zu fassen ist. Einen legitimen Erben aber 
erkennt er in Cornelius, in seinem Fresko der Casa Bartholdy: der „Wiedere_ken- 
nung“ aus der Geschichte Josephs. So erfüllt noch Cornelius, der „Hauptmann“ 
der römisch-nazarenischen Schar, das Winckelmannsche Ideal einer neuen Menschen- 
würde, Doch diese Gedanken weiterzuspinnen, ist hier nicht der Ort. 


Frankfurt a. M. Karl Simon. 


gefordert durch de 


UNIVERSITÄTS- http/digi.ub.uni-heidelberg.deidiglit/izaak1931/0222 
__ DFG 


Die Gescichtlichkeit der Kunst. 


Ein Vortrag 
von 


Helmut Kuhn. 
I 


Alle Versuche, wissenschaftlich zu bestimmen, was Kunst eigentlich 
sei, weisen einen gemeinsamen Zug auf, der für den philosophischen Cha- 
rakter der Wissenschaft vom Wesen der Kunst, der Ästhetik, kennzeich- 
nend ist. Wir mögen diesen Wesenszug folgendermaßen aussprechen: Es 
ist nicht möglich zu sagen, was Kunst sei, ohne in dieser Bestimmung 
mitzusagen, was Kunst für uns sei — für uns, den Menschen als den 
Schöpfer, Nutznießer und Pfleger der Kunst. Anders ausgedrückt: es 
ist nicht möglich zu sagen, was Kunst sei, ohne in dieser Aussage mit- 
auszudrücken, wodurch und worin die Kunst ihr Dasein hat: das mensch- 
liche Leben, das diese Schöpfung aus sich hervorgebracht hat und in sich 
hegt. Als im menschlichen Sinn Lebende sind wir der Gabe der Kunst 
teilhaftig, genießend oder, wenige unter uns, selbst schaffend. So eng ist 
diese Beziehung, daß es schlechthin unmöglich ist, sich über das Wesen 
dieser Gabe zu verständigen, ohne das Wesen des mit ihr begabten 
menschlichen Daseins in die Erörterung miteinzubeziehen. 

Es ist nicht möglich, das Kunstwerk abgelöst zu denken von dem 
menschlichen Dasein als selbstgenugsam, für sich seiend. Dies „Für-den- 
Menschen“ beschränkt sich nicht auf die formale Beziehung zu dem ab- 
strakten Subjekt, das mit seinem „Ich denke“, „Ich stelle vor“ als Korre- 
lat zu jedem irgendwie bestimmten Etwas muß treten können. Das Kunst- 
werk, welches Kunstwerk nur für den Menschen ist, verlangt den Men- 
schen ganz, in der ungeschmälerten Totalität seiner sinnlich-geistigen 
Natur und seiner historischen Wirklichkeit. Darum geht auch die Tat- 
sache, daß es etwas wie Kunst gibt, und die Tatsache der Beschaffenheit 
der Kunst das Mensch-sein des Menschen an. Der Mensch ist nicht bloß 
die conditio sine qua non der Kunst — er hat in ihr ein Dokument seines 
Wesens. 

Allerdings tritt diese so sehr menschliche Angelegenheit, die Kunst, 
als ein dem Menschen Äußerliches, als Phänomenalität auf. Das Erschei- 
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nung-werden-können ist die absolute Grenze ihrer inneren Möglichkeiten. 
Sie ist also formgleich mit der sichtbaren, hörbaren Außenwelt. Darüber 
hinaus ist die Kunst welthaltig. Als darstellende Kunst gibt sie ein ge- 
formtes Abbild der Welt. Aber diese „Welt“ in der Weltartigkeit ihrer 
Phänomenalität und in der Welthaltigkeit ihrer Darstellung ist eine „Men- 
schenwelt“. Die Sichtbarkeit der Kunst ist eine empfundene, ausdrückende, 
eine, wenn ich so sagen darf, verinnerlichte Äußerlichkeit. Die Abbild- 
lichkeit der Kunst, auch noch in der objektiven Form malerischer oder 
dichterischer Schilderung, gibt doch nur die für den Menschen seiende 
Welt, seine Erlebniswelt. Ihre Landschaften sind Seelenlandschaften; und 
noch wo sie das An-sich der Welt in ihrer Beziehungslosigkeit zum Men- 
schen wiedergeben will, drückt sie doch nur die Beziehung zum Menschen 
aus: nicht das An-sich der Welt, sondern die Strenge oder das Grauen 
ihrer Fremdheit. Beim weiteren Verfolgen dieser Gedanken kämen wir 
vielleicht zu dem Ergebnis, daß gerade die Kunst das Dokument der 
tiefsten Weltverflochtenheit des Menschen ist. Und schon die Möglich- 
keit eines solchen Ergebnisses wird uns zur Bestätigung des eigentüm- 
lichen Sachverhaltes, von dem wir ausgingen: Wir versuchen zu sagen, 
was Kunst sei — und wir müssen in dieser Aussage über den Menschen 
aussagen, der in seinem Mensch-sein sich die Kunst erschaffen hat. 

Im Sinne also dieses Wechselverhältnisses möchte ich nach der „Ge- 
schichtlichkeit der Kunst“ fragen. Meine Frage betrifft demnach nicht 
die Geschichte, sofern in ihr Kunst vorkommt — nicht die Kunst, sofern 
ihr etwas Geschichtliches als Mal der jeweiligen Herkunft anhängt. Un- 
sere Frage geht auf das Wesen der Kunst, um in ihm einen Wesenszug 
des menschlichen Daseins durchscheinend zu machen. Wir fragen, wie 
sich in der Kunst ein Grundcharakter dieses Daseins, seine Geschichtlich- 
keit, ausspricht. Oder umgekehrt: wie die Kunst gerade durch die ihr 
eigentümliche Geschichtlichkeit ihre funktionelle Verflochtenheit mit dem 
Dasein erweist. 

Bei einer ersten Übersicht stößt der Versuch, die Beziehung der 
Kunst zur Geschichte aufzuhellen, auf einen Widerspruch. Einerseits 
nämlich erscheint die Kunst als das Geschichtsüberlegene: als die gegrün- 
dete Form jenseits des Wandels, als Monument des Geistes, der aller ge- 
schichtlichen Vergängnis Trotz bietet, darüber hinaus — in einer ästheti- 
zistischen Theorie — als die Rettung aus den leidvollen Verpflichtungen 
der Geschichte. Das Geschichtliche an der Kunst wäre dann nur Bei- 
werk, der Erdenrest eines zeitbedingten Kostüms, sie selbst aber un- 
geschichtlich oder übergeschichtlich. Unsere Fragestellung wäre dann 
als solche verfehlt. 

Auf der anderen Seite zeigt sich die tiefe Verpflichtung der Kunst 
gegenüber der Geschichte. Man kann, skeptisch gegen die Übergeschicht- 
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lichkeit, auf die geschichtlich begrenzte Lebensdauer auch des Kunstwerks 
hinweisen. Doch dieses negative Argument ist hier von geringster Be- 
deutung. Wichtiger ist der Hinweis auf die positiven Beziehungen: auf 
die Zeugniskraft des Kunstwerks, das einen Menschen, ein Volk oder 
eine „Zeit‘ ausdrückt und das vermöge dieser Zeugniskrait zum Medium 
der Kommunikation über die Jahrhunderte hinweg und zum vornehm- 
sten Organon geschichtlichen Verstehens wird. Ferner auf das, was ich 
die Gegenwärtigkeit der Kunst nennen möchte: auf ihre Fähigkeit, die be- 
freiende Form und das aussprechende Wort zu finden für das, was uns, 
die zeitlich Mitlebenden, im Innersten bedrängt. Diese gegenwärtige Not 
von heute aber wird nicht mehr die Gegenwart von morgen sein. Als 
Gegenwärtiges muß sie Geschichte werden. So erscheint die Begrenztheit 
der Lebensdauer des Kunstwerks unter neuem Aspekt: nicht mehr als 
skeptische Abgrenzung gegen die vorgebliche Übergeschichtlichkeit, son- 
dern als zur Existenziorm der Kunst gehörig — so wie der Rhythmus von 
Geburt und Tod zur Existenzform des Lebens gehört. 

Es steht mithin die Geschichtlichkeit der Kunst ihrer Ungeschicht- 
lichkeit widerspruchsvoll gegenüber. So ergebnislos diese zwischen den 
Polen der Dauer und des Wechsels spielende Dialektik an sich ist, kann 
sie uns die Spannweite der Problematik kennen lehren. Eine Dimension 
zeichnet sich uns ab, die von der Flüchtigkeit der augenblicklichen Lebens- 
regung bis zum Ewigkeitswillen des Denkmals reicht. Diese Dimension 
wird von der Kunst erfüllt. Aber die Bedeutung solcher Spannweite haben 
wir einstweilen in der unbegriffenen Form des Widerspruchs. 

Wir treten also aus dieser Dialektik heraus und fragen geradezu, was 
„Geschichtlichkeit“ ist; mit anderen Worten, was es bedeutet, seinem 
Wesen nach Geschichte zu haben? Es sind zuerst zwei primitive Sach- 
verhalte zu nennen, ohne die Geschichte nicht möglich ist. 1. Die zeit- 
liche Vergänglichkeit des individuellen menschlichen Lebens. 2. Der Zu- 
sammenhang der zeitlich aufeinander folgenden Individuen. Das ab- 
strakte Wort „Zusammenhang“ bezeichnet das noch ganz unbestimmte 
Medium der Dauer, in welchem der Wechsel, das Kommen und Gehen der 
Individuen, statthat. 

Wie beschaffen ist nun dieser Zusammenhang? Er ist zuerst die 
Naturbedingung alles animalischen Daseins: die Dauer der Gattung im 
Wechsel der Individuen. Aber dies ist offenbar nur die Grundlage der 
Geschichte, nicht sie selbst. Wäre dies schon Geschichte, dann käme das 
Wesen „Mensch“ wohl in ihr vor, aber sie wäre nicht eigentlich seine Ge- 
schichte; sie ginge ihn sozusagen im Grunde nichts an. Es geht den 
Menschen als Vertreter einer Spezies des Säugetiers nichts an, daß sich 
seine Gattung über ihn hinaus erhält: er hat nur das eigene zeitlich ver- 
laufende Dasein und das unmittelbare Verhältnis zu den Mitlebenden. 
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Gesetzt nun, dieses vergängliche Wesen vermöchte etwas Dauerndes zu 
erfassen — etwa als ein ihn überdauerndes „Werk“. Auch dann bliebe 
die Fremdheit gegenüber der eigenen Vergängnis. In seiner Eigenschaft 
als Mitarbeiter an dem Werk ginge es den Menschen sozusagen nichts 
an, daß es wechselnde und immer wieder wechselnde Hände sind, die das 
Werk vollführen. Hier freilich erfährt er, als das was ihn angeht, die 
Unangemessenheit seines eigenen kurzlebig-animalischen Daseins zu der 
Zeitüberlegenheit des Werks. Aber es wäre, von den bisherigen Voraus- 
setzungen her, schlechthin unmöglich, diesem Widerspruch einen Sinn zu ° 
geben; er wird nur als Verhängnis erlitten. 

Aber dieser letzte Gedanke führt bereits auf das dritte Moment, das 
uns in der Bestimmung der Geschichte noch fehlt, damit die Geschichte 
des Menschen wahrhaft die seine sei: zwar nicht als die von ihm ge- 
lenkte oder gewollte Geschichte, aber doch als die ihm zur Aneignung 
anheimgestellte. Nicht schon die Vergängnis der Individuen innerhalb 
eines Zusammenhanges, aber diese „Dauer im Wechsel“ als Raum 
menschlicher Sinnfindung und Sinngebung — dies heißt Geschichtlich- 
keit. Das zeitlich begrenzte Leben hat der Mensch mit vielen Wesen ge- 
mein. Aber daß er Vergängnis und Dauer in sich als Sinn aufnehmen 
muß — und sei es auch als verzichtenden Sinn des Geheimnisses oder 
als ungelösten des Rätsels —, dies erst ist menschlich und somit auch ge- 
schichtlich. 

Der Mensch, sagen wir, ist das Wesen unter der Aufgabe der Sinn- 
findung und Sinngebung. Dieser Sinn, von dem es keinen Dispens gibt, 
ist Sinn noch in dem dürftigsten Ansatz; unentwickelt in der Dumpfheit, 
rational unvollständig in der Ahnung, überverständig im Glauben, unter 
der Form des Verzichts im Geheimnis, — und noch in der Verzweiflung, 
wenn auch als Grenze zum Nicht-Sinn, ist Sinn: weil hier die Aufhebung 
des Sinnes sinnvoll werden soll. ; 

Wir versuchen nun mit kurzen Worten zu sagen: 1. was wir mit 
Sinn (Sinn-findung, Sinn-gebung) meinen. 2. Wie aus dem Sinn sich der 
geschichtliche Zusammenhang als „Geschichtlichkeit“ anknüpft; und 3. 
welche Stelle unter den Formen dieses Zusammenhanges die Kunst ein- 
nimmt. Mit anderen Worten: welches ihre spezifische Geschichtlich- 
keit ist. 

An erster Stelle also: was heißt Sinn? Sinn ist ein ganz formaler 
Begriff. Er ist gleichsam das Eigentumszeichen, allem aufgeprägt, was 
der Mensch als Mensch berührt. Aber diese Marke sagt noch nichts über 
den jeweiligen Gebrauch aus. 

In dieser seiner Formalität ist der „Sinn“ aber auch so, wie er für 
unsere Zwecke sein muß: umfassend. Er ist indifferent gegen die Alter- 
native: Tun-Leiden. Sinn wird gefunden, aber auch getätigt. Er ist 
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gleichermaßen indifferent gegen die Alternative: Theoretisch-Praktisch. 
Sinn wird erkannt, aber auch verwirklicht. Sinn ist indifferent gegen die 
Stufen geistiger Differenzierung: er ist Index und Kriterium der höchsten 
geistigen Tätigkeiten, der Erkenntnis, der Kunst. Aber er ist zugleich 
das Einfachste, Nächstliegende, Alltägliche, das was man etwa bezeich- 
net als „Sich-im-Leben-zurechtfinden“. Primitivität oder Kulturhöhe 
braucht hier noch keinen Vorzug des Gelingens zu geben. Denn die Kul- 
tur differenziert mit den Mitteln zugleich die Aufgabe der Sinnerfüllung. 

Sinn hat ferner, wie oft bemerkt worden ist, einen Bezug zur Ganz- 
heit. In dieser Hinsicht könnte man den Sinn schon im Untermensch- 
lichen beginnen lassen. Das Tier fügt sich dem Ganzen seiner Umwelt 
durch Anpassung ein: es bildet die hinsichtlich jenes Ganzen „sinnvollen“ 
Organe aus. Dieser Erweiterungsversuch lehrt uns, auf was für eine 
Ganzheit der echte „Sinn“ Bezug hat. Er geht auf eine absolute Ganz- 
heit, die sich als Frage in dem absoluten Wozu? ausdrückt oder die zeit- 
lich in der Bestimmung „Ewigkeit“ liegt, raumzeitlich in der Bestimmung. 
„Welt“; wobei „Welt“ das menschliche Dasein mitbegreift. Diese Ganz- 
heit kann also nicht in der „Welt“ — abgesondert von dem Menschen — 
liegen, so daß man sich dieser Welt anzupassen, sich in sie zu schicken 
hätte —, noch liegt sie in dem menschlichen Dasein, das sich die Welt zu 
unterwerfen hätte. Die Ganzheit des Sinnes ist dem Menschen und der 
Welt, wenn wir sie getrennt nehmen, transzendent. Bei der Sinnerfüllung 
des Menschen geht es um den Sinn der Welt. Und der „Sinn der Welt“ 
ist für uns unfaßlich, wenn er nicht dem Menschen in der Welt Sinn gibt. 

Sinn ist, so sagen wir abschließend, einmal eine immanente Bestim- 
mung des menschlichen Daseins. Sie kann nach der Seite des Zuständ- 
lichen als Auf-sich-selbst-beruhen oder Fest-in-der-Welt-stehen, religiös 
gesprochen als Auf-Gott-gegründet-sein bezeichnet werden. Sie kann als 
eine Form des inneren Gleichmaßes psychologisch beobachtet werden und 
in der Störung ein Gegenstand psychiatrischen Interesses sein. Die Er- 
füllung des Sinns kann als Glück erfahren und in der Probe des Leids 
erhärtet werden. Zugleich aber ist Sinn die transzendente, metaphysische 
Bestimmung des menschlichen Daseins. Unabhängig von allem Zustand, 
allem So- oder So-sein bezeichnet sie die Verantwortung, vor der es kein 
Entrinnen gibt. So dürfen wir von der Sinnerfüllung des Daseins sagen, 
daß dies in der strengsten Bedeutung unsere Sache ist. Aber nicht 
können wir, gegen die oberste Instanz des Sinnes selbst uns verschließend, 
sagen: wen geht es an? esistnur unsere Sache. — Soviel über den Be- 
griff „Sinn“. 

An zweiter Stelle fragen wir: wie knüpft sich aus dem in Sinnfindung 
und Sinngebung hervortretenden Sinn die Geschichtlichkeit der mensch- 
lichen Existenz? 
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Die zeitliche Form, unter der der Sinn hervortritt, ist erstens der 
Augenblick, dieses Wort nicht im Sinne einer sehr kurzen Zeitstrecke 
verstanden, überhaupt nicht als extensive, meßbare Größe. Augenblick be- 
deutet erfüllte Gegenwart. Das aber, womit sich die Zeit zur Gegenwart 
erfüllt, ist seiner formalen Beschaffenheit nach Sinn. Wir dürfen hier an 
jene bekannte Definition Kierkegaards erinnern, wonach der Augenblick 
die Zeit ist, „da sie von der Ewigkeit berührt wird“. Augenblick 
drückt zeitlich die wirkliche Gegenwart des Sinnes aus; und er drückt 
ferner die Unbedingtheit der Aufgabe der Sinnfindung und Sinngebung 
aus, unter die der Mensch gestellt ist. Diese Unbedingtheit kann „in 
jedem Augenblick“ hinter den teilhaften Erfüllungen hervortreten. 

Die zeitliche Form, unter der der Sinn hervortritt, ist zweitens das 
Korrelat des Augenblicks: die Lebenszeit. Lebenszeit ist nun allerdings 
eine bestimmte Zeitstrecke, die Strecke zwischen Geburt und Tod. Aber 
nicht jede Lebensdauer zwischen diesen beiden Grenzpunkten ist Lebens- 
zeit in der hier gemeinten Bedeutung. Wir verstehen unter Lebenszeit 
die Lebensdauer, unter dem Gesichtspunkt des Sinnes gegliedert. Diese 
Gliederung aber entspringt aus der erfüllten Gegenwart: dem Augenblick. 
Der Augenblick ist nämlich auch insofern nicht extensiv bestimmt, als es 
für ihn einen absoluten Anfang und Abschluß innerhalb der Lebensdauer 
nicht gibt. Der Augenblick schlägt nicht wie ein Blitz in die Existenz ein, 
sondern als Ergebnis von vorangegangenen „Augenblicken“ nimmt er 
diese in sich auf und wird von den folgenden aufgenommen. Der Augen- 
blick gliedert sich auf die Lebenszeit hin zu Epochen, Lebensabschnitten, 
so etwa, in Sinnerfüllung der natürlichen Lebensalter, als Vorbereitung, 
Erfüllung, Bewahrung. Aber die Sinngebung kann auch über die natür- 
lichen Lebensabschnitte hinweggehen und eine Lebenszeit ganz als Vor- 
bereitung oder ganz als Bewahrung bestimmen. 

Wie der Augenblick das Erfülltsein und die Unbedingtheit der in die 
Zeit eintretenden Sinn-Aufgabe bezeichnet, so bezeichnet sein Korrelat, 
die „Lebenszeit“, die sozusagen plastische, lebenbildende Kraft des sich 
in der Zeit ausbreitenden Sinnes. Es ist darum eine unmenschliche Über- 
treibung, das Leben so zu schildern, als stände es „in jedem Augenblick“ 
unter der fürchterlichen Frage: „was soll ich tun“? Dies ist so, als wollte 
man die Revolution als Verfassung proklamieren. Vielmehr findet der 
Augenblick das Leben immer als ein gestaltetes vor, d. h. als sich be- 
wegend in bestimmten Lösungen und Sinnerfüllungen. Selbst wenn er in 
der Erschütterung seines de profundis „ganz von neuem“ beginnen will, 
muß er mit dem Vorgefundenen brechen, mit ihm abrechnen, es bereuen 
oder abbüßen, kurz, er muß sich zu ihm in ein Verhältnis setzen. Dies 
aber: daß jedes Zeitverhältnis in der Lebensdauer ein Sinnverhältnis in 
der Lebenszeit werden kann und, unter der Aufgabe der Sinngebung, 
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werden soll — ist die Urzelle alles Geschichtlichen. Wir haben Geschichte, 
sofern sich die Aufgabe der Sinngebung und Sinnfindung nicht als 
momentaner Akt, sondern als der zeitliche Zusammenhang eines „Wer- 
dens“ erfüllt. Im Leben des eigenen Lebens, in der Bergung also des 
zeitlichen Vorübergangs in den „Sinn“ erweist sich der Mensch als ge- 
schichtliches Wesen. 

Diese Urzelle aber des Geschichtlichen, die Lebensgeschichte, bleibt 
ein künstliches Gebilde, ebenso wie der Mensch in der Ablösung von der 
Gemeinschaft ein künstliches Wesen bleibt. Nach dieser Seite also haben 
wir unsere Betrachtung noch zu erweitern. 

Der Mensch findet sich unter seinesgleichen, zusammen mit gleich- 
organisierten Wesen, die wie er in der Aktualisierung und unter der Auf- 
gabe der Sinngebung und Sinnfindung stehen. Diese Gemeinsamkeit des 
Lebens ist einmal eine Gemeinsamkeit der Mittel des Lebens: das Prinzip 
der Solidarität (der Gesellschaft), aber auch des „Kampfes ums Dasein“. 
Die Gemeinsamkeit des Lebens ist ferner eine Gemeinsamkeit im Leben 
des Lebens selbst. In der ersten Form finden sich die Individuen an dem 
neutralen Ort des in der relativen Allgemeinheit des Gedankens erfaßten 
Mittels, und ihre Gemeinschaft bleibt vermittelt (gesellschaftlich) — hier 
dagegen suchen sich die Menschen in ihrem Eigensten, das sich aus der 
allgemeinen Aufgabe der Sinnerfüllung ergibt: sie sind für einander die 
Wesen, die sich in der Welt einrichten, die etwas aus ihrem Leben machen 
müssen. Hier entspringt das Prinzip aller echten Gemeinschaft. 

Die Gemeinschaft nun umfaßt nicht nur die zeitlich Miteinander- 
lebenden. Der Nachkomme tritt jeweils in die Gemeinschaft der vor ihm 
Lebenden ein. Was von dem Augenblick im Verhältnis zur Lebenszeit ge- 
sagt war, das gilt nun auch von dem Einzelnen und der Generation im 
Verhältnis zur Gemeinschaft der aufeinander folgenden Generationen. 
Auch hier ist ein radikaler Neubeginn schlechthin unmöglich: jede neue 
Generation findet das Leben als ein schon gestaltetes vor. Ob sie nun 
diese Gestalt nachleben und steigern, ob sie sich von ihr befreien will — 
in jedem Fall tritt sie in ein positives Verhältnis zu ihr. Indem sie ihr 
Leben als ihr eigenes zu leben unternimmt, verwirklicht sich in ihr ein 
Augenblick des sie übergreifenden Lebens: sie stellt sich ein in die „Ge- 
schichtszeit“, die Entsprechung der „Lebenszeit“ beim Einzelnen. Dieser 
im Kommen und Gehen der Generationen dauernde, sie zu einer Ge- 
schichte umschließende Zusammenhang heißt in der Form der Aktualität: 
Tradition. Die Frage nach der spezifischen Geschichtlichkeit der Kunst 
können wir also jetzt so stellen: welchen Ort nimmt die Kunst in der 
Tradition ein? 

Dies bedeutet aber nicht: nach der Stelle der Kunst unter dem Tra- 
dierten fragen. Wir verstehen Tradition in der aktivischen Bedeutung: als 
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den Sinn selbst des Übernehmens und Übergebens. Der Mensch in der 
Aufgabe der Sinnerfüllung übernimmt— er übernimmt Lebensformen, 
Grundsätze, Kenntnisse, Einrichtungen, Fertigkeiten usw. —, und er be- 
stimmt das Übernommene und sinnvoll Angeeignete zugleich zur Über- 
gabe. Die Art nun, wie das Verhältnis des Augenblicks zur Übernahme 
und Weitergabe, das Verhältnis mit anderen Worten des eigenen Vor- 
übergehens zur geschichtlichen Dauer in die Sinnerfüllung selbst ein- 
geht — dies kennzeichnet die spezifische Geschichtlichkeit einer sinn- 
erfüllenden Form oder ihre Stelle in der Tradition. Wie spricht sich also, 
so fragen wir, in der Kunst der Mensch aus als das Wesen, dessen Leben 
sich in sich selbst erfüllt und dessen Sinnerfüllungen doch zugleich Glie- 
der sind einer durch sie gegliederten Zeitdauer? 


I. 


An den praktischen Einrichtungen, in denen der Mensch sein Dasein 
geordnet und als Dauer geformt hat, finden wir einen gemeinsamen Zug: 
sie gründen sich auf die relative Gleichheit und Wiederholbarkeit des 
Lebens. Sie prägen sich dem Leben als eine dauernde Form auf, Diese 
Form verhält sich zum Augenblick wie Möglichkeit zur Wirklichkeit: sie 
ermöglicht dem an sich inkommensurablen Augenblick, sich in ihr zur 
sinnvollen Wiederholung zu formen. Sie vermag es, weil sie selbst aus 
der sinnerfüllten Gegenwart des Augenblicks hervorgegangen ist, aber in 
diesem Hervorgehen sich als „Form“ von der konkreten Augenblicklich- 
keit entfernte. Das größere Maß dieser „Entiernung“ verbürgt eine 
höhere Dauer der Wiederholungsform und setzt zugleich ihre Gestal- 
tungskraft herab. Der Dekalog konnte die Gesamtheit des „Gesetzes“ 
überdauern. So erscheint die Nähe zum Augenblick als Grenze der 
Dauer. Dies mag an der urtümlichen Bedeutung des Gesetzes für das 
Leben der Völker deutlich werden. Die verbürgte Heiligkeit des Gesetzes 
— es stammt von Gott oder von den Weisesten des Landes, es verkörpert 
sich in gottentstammten Königen, oder es ist in heiligen Büchern nieder- 
gelegt — schützt die Dauer der gesetzlichen Ordnung als den Hort des 
Lebens. Das Gesetz hält das im Augenblick zum Ausbruch bereit lie- 
gende Chaos in dem festen Gleichmaß der Wiederholung. Aber in dieser 
dem Augenblick entfremdeten Festigkeit droht es zugleich, die gegenwär- 
tige Abweichung des Lebens durch Bindung an die Form eines vergan- 
genen Augenblicks zu unterdrücken. 

Was in der Sphäre des Rechts am bestimmtesten hervortritt, findet 
sich in weicheren Konturen in den durch „Brauch“ und „Sitte“ bestimm- 
ten Gebieten menschlichen Daseins und Umgangs. Aber auch dort, wo 
ein andersartiger zeitlicher Zusammenhang vorzuliegen scheint, der 
„Fortschritt“, handelt es sich zunächst um eine innerhalb der Wieder- 
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holungsformen stattfindende Steigerung. Und zwar je entschiedener der 
Steigerungscharakter des Fortschreitens die traditionelle Bindung ver- 
deckt, umso peripherer und mittelartiger ist der Vorgang im Verhältnis 
zur Ganzheit des Daseins. So in der fortschreitenden Steigerung der 
Mittel des Daseins durch die Technik. 

Wir konfrontieren nun die traditionelle Wiederholung als eine wesent- 
liche Form der Geschichtlichkeit mit der Geschichtlichkeit der Kunst, d.h. 
mit dem ihr eigenen Verhältnis zu Augenblicklichkeit und Dauer. 

Für den ersten Blick scheint die Verwandtschaft vorzuherrschen. Wir 
finden die Kunst fest an die traditionelle Form des Daseins gebunden. 
In den streng sich wiederholenden kultischen Feiern tritt sie als Hymnus, 
als Tanz, als mimisches Spiel auf. Sie baut die Stätten der sakralen Be- 
gehungen und schmückt sie mit Bildwerken. Und wie sie ganz verwach- 
sen ist mit dem in traditionellen Wiederholungen verlaufenden Dasein, 
so ist sie selbst als Werkschöpfung in ihren Verfahrungsweisen, Kunst- 
mitteln und Formen durch Tradition gebunden. 

Aus dieser Gleichheit aber tritt der bezeichnende Unterschied hervor, 
Die Siegesfeste der griechischen Wagenkämpier sind dahin. Der Brauch, 
die feste Form ihrer sich wiederholenden Wirklichkeit, ist unwiederholbar 
geworden und kann nur stückweise rekonstruiert werden. Aber das Sieges- 
lied des Pindar ist geblieben. M.a. W.: das Kunstwerk hat, kraft einer 
ihm eigentümlichen Beschaffenheit, die Fähigkeit, aus den Beziehungen 
traditioneller Wiederholung herauszutreten und für sich zu stehen. Aber 
nicht, indem es, wie die gesetzliche Bestimmung, von dem konkreten ein- 
maligen Inhalt absieht. Es ist dieser eine Jüngling aus ruhmvollem Ge- 
schlecht, diese eine Stunde des Festes, die in der Ode lebt, zusammen 
mit den Empfindungen und Betrachtungen, die sie dies eine Mal in dem 
Dichter hervorriefen. Diese selbst traditionell bildende, in der Tradition 
eingewurzelte Kunst hat dennoch ihren Ort in dem Unwiederholbaren der 
Wiederholungen. Wir können diesen Unterschied so aussprechen: die 
zuvor betrachteten Sinngebungen verewigen den Augenblick, indem sie 
ihn als Augenblick überwinden, die Kunst verewigt den Augenblick, in- 
dem sie ihn als solchen bewahrt. 

Die Kunst kennt nicht die vermittelnden Zwischenglieder einer Form, 
die die Möglichkeit zu sich wiederholenden, unter einander differenten 
Wirklichkeiten in sich trägt. Die sinnhafte Formung bemächtigt sich durch 
sie gleichsam in einem Sprung des Hier und Jetzt. Die Kunst hat ihr 
Dasein ganz in der Sphäre der erfüllten Gegenwart, des Augenblicks. 
Was sich der Festlegung durch den Begriff entzieht, das Vergänglichste 
und doch durch seine Gegenwart Mächtige, der Glanz eines Auges, die 
Bildung einer Hand, die zarten und mannigfachen Reize einer Land- 
schaft, das Ertönen einer dem Wort unzugänglichen Regung — all dies 
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erstarrt und löst sich in der Transfiguration der Kunst zu einer neuen 
Dauer. Der allgemeine Begriff kann zwar in sie eingehen, aber nur als 
der gedachte Gedanke. Wo sie, wie der Klassizismus meinte, in der 
griechischen Plastik eine ewige Idee versinnlichte, ist diese „Idee“ doch 
wieder in Wahrheit Gegenwart, ein Zeugnis, wie groß ein Volk in einem 
weltgeschichtlichen Augenblick von sich und dem Menschen zu denken 
vermochte. 

Indem sich der Künstler so mit allen Sinnen dem Flüchtigsten zu- 
wendet, entdeckt er den sonst übergangenen eigentümlichen Formbestand 
derjenigen Sphäre, die für die europäische Philosophie seit den Eleaten 
der eigentliche Ort des Unbestandes und die Grenze zum ij öv bedeutet. 
In der Sphäre des Sinnenscheins, in diesem für die begriffliche Welt- 
erfassung wesenlosen oder wenigstens wesenfernen Substrat, erweckt er 
das ihr innewohnende Wesen der „Bildhaftigkeit“. Was sonst als Ober- 
fläche oder Zeichen den Dingen bloß anhaitet oder auf eine Eigenschaft 
verweist, wird in seinem Werk zu selbständigem Wert: zum Bild. Wo- 
bei nur betont werden muß, daß dieser Bildcharakter sich nicht dem be- 
liebigen Ausschauen und Nachfragen entdeckt, sondern daß er sich allein 
in dem schöpferischen und dem nacherlebenden Augenblick verwirklicht. 

In diese Formung des in seiner Flüchtigkeit sonst Unformbaren kann 
das Gefühl dieser Flüchtigkeit eingehen: als Lust an dem Gegenwärtigen, 
häufiger als Qual seiner Vergänglichkeit. Der Psalmist und Homer stim- 
men hier zusammen: das menschliche Leben ist wie Gras auf dem Feld, 
wie Frühlingslaub, ozies övao — der Traum von einem Schatten nach 
Pindar. Aber eben in dieser seiner Vergänglichkeit will das Dasein be- 
wahrt sein in einem Denkmal „dauernder als Erz“, es will, wie Shake- 
speare dem Freunde verspricht, „in ewigen Zeilen“ in die Zeit ragen. 
Hierin ist die Kunst dem Ruhm nahe verwandt. Die monumentale Königs- 
plastik des alten Ägypten, ja fast die gesamte altorientalische Kunst ist 
Ruhmeskunst. Aus Ruhmesliedern setzt sich in ihren älteren Teilen die 
Ilias zusammen. „Ein zum Rühmen Bestellter“, so heißt der Dichter 
bei Rilke. 

Die Kunst ist nicht nur das Gedächtnis des Augenblicks, sie selbst 
hat ihre Wirklichkeit im Augenblick als seine Steigerung. Der, wie man 
sagt, „gehobene“ Augenblick des Lebens, das Fest, wird selbst Kunst- 
werk: Tanz und Lied. 

Ich versuche nun zusammenzufassen. Der Mensch, so sagten wir, 
unter seiner Aufgabe der Sinnfindung und Sinngebung ist ein geschicht- 
liches Wesen, d. h. er ist Glied eines übergreifenden Zusammenhanges, 
Erbe und Erblasser. Dieses Verhältnis seiner Vergängnis zu der in ihm 
verbürgten Dauer geht in den Sinn seines Daseins ein. Und zwar in den 
praktischen Einrichtungen des Daseins derart, daß der Augenblick über- 
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wunden wird in einer Wiederholungsiorm, die sich dem Dasein auf- 
prägt. Diese Form gibt dem Leben seine Festigkeit, aber, von den An- 
sprüchen des Augenblicks her gesehen, ist sie immer gewalttätig, eine 
Verarmung gegenüber der Wirklichkeitsfülle. Dies ist ihre Stärke und 
Schwäche. 

Aber derselbe Mensch, der so unter Verzicht das gemeinsame Dasein 
formt, formt nun auch ein Gebilde, das den Augenblick nicht überwindet, 
sondern ihn als solchen formt. Auch der Künstler will „Ewigkeit“. Aber 
er gibt nicht Gesetze, die bewirken, daß die gleiche Handlung heut wie 
in hundert Jahren von dem gleichen Richtspruch getroffen wird. Er ver- 
zichtet auf die Fiktion einer solchen möglichen Gleichheit und Wieder- 
holbarkeit. Er sagt sich überhaupt in seinem Werk von der Verantwortung 
los, unter der sonst die Gegenwart auf sich Verzicht leistet, damit Zu- 
kunft sei. Darum ist sein Werk Schein, Unwirklichkeit, d.h. die Akte, 
in denen seine Dauer sich verwirklicht, sind den praktischen Lebens- 
beziehungen enthoben. Aber dafür genießt es auch die ganze Gunst der 
Gegenwart. Die Kunst vermag die Gegenwartswelt in der Fülle und 
Breite ihrer Erlebtheit in ihre dauernden Formen einzuschließen. 

Aus diesem ihrem Verhältnis zum Augenblick ergibt sich ihr doppel- 
deutiges Verhältnis zum geschichtlichen Leben. Auf der einen Seite ihre 
tiefe Verbundenheit mit der Geschichte: die historische Zeugniskraft, die 
Fähigkeit, das Wesen eines Volkes und die Gesinnung einer Stunde aus- 
zusprechen, die Verknüpftheit noch im Vergänglichsten und Eigentüm- 
lichsten — und auf der anderen Seite die Ablösbarkeit der Kunst von 
all dem im Werk, das durch sich besteht. 

Paradox ist dieses Verhältnis nur unter einem bestimmten Gesichts- 
punkt: sobald wir die relative Allgemeinheit der Wiederholungsiorm 
als Norm aller Geschichtlichkeit ansetzen. Dann erscheint es als normal, 
daß die konkrete Fülle mit Vergänglichkeit, die Dauer mit Abstraktheit 
erkauft wird. Die Paradoxie verschwindet, wenn wir uns von der Einseitig- 
keit dieses Ansatzes befreien und den Zusammenhang zwischen der spezi- 
fischen Gegenwärtigkeit der Kunst und ihrer spezifischen Weise des 
Dauerns ins Auge fassen; m.a.W. wenn wir das Verhaftetsein der 
Kunst im Augenblick als die ihrer Sinngebung eigentümliche Geschicht- 
lichkeit erkannt haben. 


I. 


Nach dem Gesagten könnte man versucht sein, sich das Ergebnis 
unserer Betrachtung unter folgendem Schema vorstellig zu machen. Wir 
denken eine konkret erfüllte Sphäre des herakliteischen Flusses einer 
abstrakten Sphäre zeitenthobener „Gültigkeit“ gegenübergestellt und 
iragen nach den Möglichkeiten einer Berührung oder gegenseitigen 
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Bindung dieser Sphären. Aus den vorangegangenen Erörterungen ließen 
sich zwei gegensätzlich geartete Möglichkeiten ableiten. Die eine Be- 
rührung findet gleichsam in der Mitte zwischen den beiden entgegen- 
gesetzten Sphären statt. Die „Ewigkeit“ des Geltens ist durch die Be- 
rührung mit der Sphäre des Wechsels zu einer relativen Dauer ge- 
mindert, die konkrete Fülle des „Lebensstromes“ in der bewahrenden 
Form verarmt: die praktische Wiederholungsform. Anders die zweite 
Berührung. Sie vermittelt nicht bloß, indem sie beiden Seiten etwas 
abdingt, sondern setzt unmittelbar die konkrete Gegenwärtigkeit der 
einen in die Zeitüberlegenheit der anderen Sphäre. Aber die Kunst, 
Repräsentant der zweiten Berührungsform, bezahlt diese Unmittelbar- 
keit mit der Beschränkung auf die Irrealität ästhetischen Scheins. 

Doch mit dieser letzten abstrakten Gegenüberstellung haben wir 
den zuerst sachgemäß aufgefaßten Gegensatz überspitzt und sind un- 
vermerkt von dem vorgezeichneten Weg abgewichen. Erinnern wir uns. 
noch einmal des gedanklichen Ansatzes. 

Wir hatten die Geschichtlichkeit der Kunst als einer eigentümlichen 
Sinnform ans Licht zu stellen, d.h. das spezifische Zeitverhältnis der 
Kunst war als ein Sinnmoment ihrer selbst aufzuweisen. Als dieses 
Sinnmoment ergab sich, in Kontrastierung zu der augenblicksfernen 
praktischen Wiederholungsform, die „Augenblicklichkeit* — als solche 
zugleich ein Sinnmoment in der Geschichtlichkeit des menschlichen Da- 
seins, welches im Kunstwerk seine Augenblickserfülltheit formt. Wären 
aber nur diese beiden Formen, wie sie hier in abstrakter Gegenüber- 
stellung geschildert sind, gegeben, so bliebe die Geschichtlichkeit des 
Daseins als eines Ganzen wesentlich unerfüllt. Es bliebe nur die Wahl 
zwischen Augenblickserfülltheit unter Verzicht auf Zusammenhang dieser 
Augenblicke in der Lebens- und Geschichtszeit einerseits, und zwischen 
Zusammenhang, der den Augenblick übergeht, andererseits; zwischen der 
ekstatischen Erhebung des Augenblicks und der Einebnung des Augen- 
blicks. Die Gestaltung des zeitlichen Nacheinander zu einem Sinn- 
zusammenhang, die Gliederung des Augenblicks auf die Lebens-(Ge- 
schichts-)Zeit hin bliebe unvollendet. Die beiden kontrastierenden For- 
men weisen also auf eine mögliche „höhere“ Formung, in der sich nicht 
Augenblickserfülltheit und übergreifender Lebenszusammenhang für- 
einander opfern müssen. Wir folgen diesem Hinweis an dieser Stelle 
nicht, sondern fragen, ob das Geschichtsverhältnis der Kunst mit ihrer 
„Augenblicklichkeit“ (die eine Negation, ein Vergessen der übergreifen- 
den Lebenszeit in der Sphäre ästhetischer Illusion zu enthalten scheint) 
wirklich erschöpft ist, oder ob sich in ihr selbst ein Ansatz zu der voll- 
endeten Geschichtlichkeit findet. 


gefonden dureh die 


DFG 


c unseres: httpy/digi.ub.uni-heidelberg.deldiglitizaak1931/0234 
A 


DIE GESCHICHTLICHKEIT DER KUNST. 221 


An diesem Punkte unserer Betrachtung geben wir die nicht mehr 
zulängliche Kontrastierung mit der lebengestaltenden „Wiederholungs- 
form“ auf. Daß auch sie auf eine andere Sphäre der Geschichtlichkeit 
hinweist, sofern der Augenblick nicht bloß die Grenze ihrer Dauer, son- 
dern auch das schöpferische Prinzip ihres Ursprungs und ihrer Ent- 
wicklung ist — dies deuteten wir schon an. Wir wenden uns nunmehr 
von neuem der Kunstform als der Bewahrung des sinnerfüllten Augen- 
blicks zu. 

Hier setzt die Korrektur des Schemas ein, in dessen Rahmen sich 
die Gegenüberstellung zur Wiederholungsform methodisch überspitzte. 
Wir dürfen nicht, wie es dort geschah, dem „herakliteischen Fluß“ die 
„zeitüberlegene Geltung“ entgegensetzen, um diese dann mit „absoluter 
Dauer“ zu identifizieren. Wenn wir so den „Sinn“, als in der Geltungs- 
sphäre beheimatet, unzeitlich fassen, dürfen wir uns nicht wundern, daß 
sich uns Sinnformen von nur negativer Geschichtlichkeit ergeben. Viel- 
mehr müssen wir bei unserer Ausgangsposition bleiben: daß sich der 
Sinn als das vor der Zeit Liegende im Augenblick auf die Lebens- 
(Geschichts-) Zeit hin entfaltet. 

Diese Position versuchen wir nun in der Betrachtung der Kunst 
festzuhalten. Die Bewahrung des Augenblicks in dem Kunstwerk be- 
deutet dann nicht seine Erhebung in die zeitüberlegene Geltung, die 
sich geschichtlich als „absolute Dauer“ manifestiert. In, der falschen 
Gegenüberstellung zu dem zeitlichen Negativum der absoluten Dauer 
haben wir den Augenblick schon zu dem Negativum der denkbar kürze- 
sten Zeitspanne, des Momentes der Impression, travestiert. In Wahrheit 
kann die Dauer des Kunstwerkes nur so weit reichen, als der Zusammen- 
hang des Ursprungsaugenblicks mit der Geschichtszeit, in die er aus- 
strahlt. Das Werk kann so mächtig sein, daß es selbst jenen Zusammen- 
hang erst schafft und auseinanderliegende Zeiträume zur Sinneinheit der 
Geschichtszeit verknüpft. Aber es kann nicht aus einem zeitlosen Raum 
beliebig in den Geschichtsverlauf herabgeleitet werden. Es kann seine 
absolute Dauer nicht von einer transzendenten Geltung: herleiten, son- 
dern hat nur diejenige „Ewigkeit“, die ihm in seiner Erschaffung vom 
Augenblick mitgegeben ist. Der Künstler und der Nachkomme, der seine 
Werke genießt, treffen sich nicht in einem geschichtsfremden Geltungs- 
bezirk. Nicht diese „tote Unendlichkeit“ begehrt der Ewigkeitsdurst des 
Künstlers. Die Dauer des Werkes muß sich in der Geschichte durch 
Akte verstehenden Nacherlebens verwirklichen. Im Nacherleben wird der 
geformte Augenblick seiner Möglichkeit nach neu vollzogen. Die Gren- 
zen dieser Möglichkeit sind die Grenzen der gegliederten Geschichtszeit, 
auf die hin der Augenblick sich entfaltet und in denen er gehalten wird, 
Es ist der Gedanke der klassischen Kunst, aus dem Urgrund des Mensch- 
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lichen selbst zu gestalten und dadurch dem Werk eine echte, d.i. inner- 
geschichtliche Ewigkeit zu sichern. Wenn: wir fragen wollten, wie weit 
ihr dies gelingt, oder überhaupt gelingen kann, müßten wir mitiragen: 
wie weit es eine universale Geschichtszeit, d. i. eine Menschheitsgeschichte 
geben kann. Wenn wir unser eigenes Verhältnis zur Kunst früherer 
Zeiten bedenken, so finden wir in der Gegenwart ein Doppeltes. Teils 
werden wir von einer mit unserer Geschichtszeit verbundenen Mensch- 
lichkeit unmittelbar angesprochen, und die ungeheure Spanne zeitlichen 
Abstandes zieht sich in den Augenblick zusammen, in dem sich der 
Schöpfer und der Aufnehmende begegnen. Teils werden wir, bei dem 
Versuch, uns der außereuropäischen Kunst zu nähern, von fremden 
Geschichtszeiten gleichsam angeweht. Wir treten mit ihnen in einen 
Kontakt, der meist unsicher bleibt, oft nur durch Mißverständnisse ver- 
mittelt wird. 2 ' 

Aus der Korrektur der anfänglichen Gegenübersiellung, die uns die 
Geschichtlichkeit noch tiefer in das Wesen der Kunst eingesenkt zeigt, 
ergibt sich also einmal eine negative Folgerung: die Einschränkung der 
transzendent begründeten „absoluten Dauer“ auf den aktuellen, wenn 
auch actu nie als vollendet gegebenen Sinnzusammenhang der Geschichts- 
zeit. An diese negative schließt sich eine positive Folgerung an. 

Wenn die Gestaltung des Augenblicks im Werk diesen in eine ab- 
strakte Geltungssphäre erhöbe, so wäre er damit völlig isoliert und aus 
seinem Lebenszusammenhang gelöst. Eine Geschichte der Kunst könnte 
es dann nur im Sinne einer äußerlichen Aufreihung oder einer Ge- 
schichte der Künstler und Kunstmittel, allenfalls noch einer Geschichte 
formaler Qualitäten (Stilgeschichte) geben. Die Kunst hätte nur eine 
sekundäre Geschichtlichkeit. In der Tat hat die abstrakte Wertästhetik, 
unbekümmert um die wirkliche Bedeutung der Kunstgeschichte für die 
Kunsterkenntnis, diese Folgerung gezogen. Sie stützt sich dabei auf den 
elementaren Wesenszug der „Isoliertheit‘“ des ästhetischen Phänomens, 
den sie unter Verkennung seines dialektischen Charakters als absolut 
nimmt: als das Siegel der absoluten ästhetischen Geltung auf dem sonst 
absolut vergänglichen Phänomen. Eben gegen das Operieren mit diesen 
Absoluta wendet sich unsere Korrektur. 

Wir stellten dem Augenblick, gleichsam der äußersten Kontraktion 
der Geschichtszeit, diese in ihrer sinnhaften Ausdehnung gegenüber als 
die Dimension, in welcher allein die „Dauer“ des Augenblicks sich ent- 
falten kann. So begreifen wir das doppelseitige Verhältnis: daß die ästhe- 
tische Formung zwar isoliert, aber daß diese Isolierung immer zugleich 
im geschichtlichen Sinnzusammenhang aufgehoben werden kann. Das 
künstlerische Gebilde steht zwar isoliert in einer Sphäre ästhetischen 
Scheins, aber es zeugt doch zugleich von dem wirklichen schöpferischen 
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Augenblick, der immer Augenblick einer gegliederten Geschichtszeit ist. 
Vom Betrachter aus gesehen stellt sich diese Doppelseitigkeit so dar: 
der aufnehmende Akt, in welchem sich die Dauer des Werkes aktualisiert, 
ist auf das isolierte Gebilde in seiner ästhetischen Scheinhaftigkeit gerich- 
tet. Aber dieser Akt ist zugleich modifizierter Nachvollzug eines früheren 
schöpferischen Aktes: in ihm findet eine Berührung mit dem Geiste des 
Schöpiers statt. Als Aufnehmender eines überlieferten Werkes verhalte 
ich mich aus meiner geschichtlichen Situation heraus zu dem Werk- 
meister und seinem schöpferischen Augenblick. Dieses Sich-verhalten 
kann ungetrübt sein von irgendeinem Gedanken an den bestimmten 
Künstler oder an einen Hervorbringenden überhaupt, es kann streng 
auf die Gegenständlichkeit des Werkes gerichtet sein: dennoch findet in 
ihm, wenn anders der Akt des Erfassens sich vollendet, ein Berührt- 
sein von dem in dem Werk lebenden Geist statt. In solcher Berührung 
knüpft sich ein echtes innergeschichtliches Verhältnis an. Ein vergangener 
Augenblick wirkt auf den gegenwärtigen, der mit ihm in einer gemein- 
samen Geschichtszeit steht. Solche Wirkung aber, wenn auch durch das 
isolierte scheinhafte Gebilde vermittelt, findet auf dem Boden der Wirk- 
lichkeit, das bedeutet hier, des wirklichen Lebensverhältnisses statt. 

Die Deutung auf den Geist des Schöpiers ist also in dem ästheti- 
schen Verhältnis selbst als sinnvolle Möglichkeit angelegt. Die Kunst- 
geschichte ist die durch eine bestimmte geistige Situation bedingte Ver- 
wirklichung dieser Möglichkeit. Sie ist nicht eine methodische Mani- 
pulation, die unter Beiseitsetzung des eigentlich Künstlerischen der 
Kunst ihre Zeugniskrait historisch „auswertet“ (heteronome, dokumen- 
tarische Kunstgeschichte) und ebensowenig ist sie eine „autonome“ Ge- 
schichte von formalen Stilqualitäten. Ihr Verfahren hat vielmehr ein 
fundamentum reale: die Geschichtlichkeit der Kunst. Und diese wie- 
derum ist in der Geschichtlichkeit des Daseins begründet. Autonome 
Kunstgeschichte und Kunstgeschichte als Geistesgeschichte sind hier 
keine Gegensätze mehr. Die Kunstgeschichte kann und muß immer 
wieder tief in das dokumentarisch Geschichtliche und das Formgeschicht- 
liche hineingehen: als Künstlerbiographik, Werkstattgeschichte, Motiv- 
geschichte, vergleichende Formanalyse u.s.w. Doch sind dies letztlich 
Hilfsmittel ihrer eigentlichen Aufgabe: der Interpretation, die dem Werk 
zum Leben verhilft. Das Kernstück der Interpretation aber, die Deu- 
tung aus dem im Werk manifestierten Geist, ist nur Bewußtwerdung und 
Entfaltung jenes „Berührtseins“, das in jedem adäquaten Nacherleben 
stattfindet. 

Die Kunstgeschichte ist die verstehende Aneignung der Kunst der 
Vergangenheit und die Auseinandersetzung mit ihr in einer methodisch 
wissenschaftlichen Form. Diese „Aneignung“ und „Auseinandersetzung“ 
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ist aber zugleich ein Sich-verhalten zur Vergangenheit als die Wurzel 
aller historischen Bemühung. Dieser Sachverhalt tritt geistesgeschicht- 
lich zuerst mit Winckelmann hervor: als Historiker der griechischen 
Kunst sagt er zugleich, was die griechische Kunst für den Menschen 
seiner Zeit ist; und damit legt er den Grund zu der historischen Gestalt- 
werdung des Griechentums, seiner historischen „Idee“. So ist hier bereits 
die Kunstgeschichte in ihrem Sinri, wenn auch nicht in ihren methodi- 
schen Mitteln und Ergebnissen vollendet. Aus dem gleichen bewegen- 
den Prinzip und aus dem ständigen wurzelhaften Zusammenhang mit 
der Geistesgeschichte wird auch die weitere Entwicklung der Kunst- 
geschichte verständlich. Sie ist nirgends zu trennen von dem Prozeß, in 
dem sich das Verhältnis zur Vergangenheit zum Verstehen der Vergan- 
genheit ausbildet. Hingegen kann die Lehre von der sekundären Ge- 
schichtlichkeit der Kunst nur ein planloses Abirren von der Reinheit auto- 
nomer Methode feststellen. 

Das zugehörige Gegenstück zur Geschichtlichkeit der Kunst, wie 
sie sich uns dargestellt hat, ist das, was wir ihre „Gegenwärtigkeit“ 
nannten. Wir verstanden darunter jene eigentümliche Beziehung des 
Kunstwerks zu der Gegenwartslage, aus der es hervortritt, seine Fähig- 
keit, die befreiende Form für ein seiner selbst noch unbewußtes und un- 
sicheres Streben zu finden, die unvergleichliche Einschlagskraft, die es 
in dieser Rolle des berufenen Wortführers gewinnen kann. All dies ist 
ein Rätsel oder vielmehr eine Beeinträchtigung der reinen Autonomie, 
wenn wir die ästhetische Isolierung als absolut setzen. Es wird begreif- 
lich, wenn wir dem im Kunstwerk geformten Augenblick seine auf Ge- 
staltung der Geschichtszeit gerichtete Dynamik, das heißt eben seinen 
spezifischen Gegenwartscharakter belassen. So vermögen die von der 
gleichen Situation Umschlossenen sich selbst nach ihrer innersten Mög- 
lichkeit in dem gegenwartentsprungenen Gebilde wiederzuerkennen. Viel- 
leicht gewinnen sie darin nicht Lösungsmittel für ihre Verstrickungen oder 
Fingerzeige für ihr Wollen; wohl aber die Bekräftigung ihres eigenen 
Daseins. 

Darum sind die Lebensinhalte, die als Gehalt in ein Kunstwerk ein- 
gehen, wieder in den Kontakt ihrer seelischen Möglichkeit gebracht und 
gleichsam geheiligt. Wenn von jeher Dynastien, Staaten und Religions- 
anstalten sich durch Werke der Kunst verherrlichen, so dürfen wir das 
nicht rationalistisch als Verwendung eines politischen Lockmittels ver- 
stehen (so sehr auch eine künstlerische „Propaganda“ bewußt erstrebt 
werden mag), sondern als Selbstassertion aus dem Geist der Gegenwart. 
Es besteht eine feste Wechselbeziehung zwischen der jeweiligen „Leben- 
digkeit“, z.B. des eine Kirche erfüllenden Geistes und der Kunstfähig- 
keit ihrer Gehalte. Das Sichzurückziehen der darstellenden Kunst von 
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den Institutionen des gegenwärtigen Lebens (zu denen sie bei der äußer- 
sten Vertiefung des Schisma nicht einmal als Satire ein künstlerisches 
Verhältnis finden kann) enthält immer ein unausgesprochenes Urteil, das 
diese Gegenwart über sich selbst spricht. Die darstellende Kunst schneidet 
jeweils aus dem gesamten Lebenskreis einen engeren Kreis des Form- 
baren aus und gibt im Ausschließen und Einbeziehen zu verstehen, was 
ihr einzig als Gegenwart gilt. Der Rest ist für sie „Nacht und Nichts“. 

Die wissenschaftliche Erfassung des ästhetischen Phänomens be- 
wegt sich in der Spannung zweier Pole. Sie muß in dem Scheincharak- 
ter die Reinheit des Phänomens wahren, und sie muß ihm durch An- 
weisung seines Platzes im Dasein seine Realität und Bedeutsamkeit zu- 
rückgeben. Unsere Betrachtung über die Geschichtlichkeit der Kunst hat 
die Dimension dieser Spannung durchlaufen. Wir fanden in der Kunst 
den Augenblick geformt, das Wandelbarste dem Wandel entzogen und 
in eine Sphäre ästhetischer „Idealität“ erhoben. Dann aber zeigt sich, 
daß diese Formung den Gegenwartscharakter des geformten Augenblicks 
wohl transformiert, aber nicht auslöscht. Damit setzen wir in die Form, 
die für die klassizistische Ästhetik die Ruhe und Erhebung über allem 
Streit bedeutete, die Unruhe des Lebens. Aber wir geben ihr die lebendige 
Wucht zurück, mit der sie „packt“, auch wo sie spielt. 


Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XV. 15 
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Der Sprachgeist als Doppelempfinder. 


Ein Beitrag zur musikalischen Psychologie und Ästhetik 
der Sprache. 


Von 
Albert Wellek. 
1. Zur psychologischen und methodischen 
Grundlegung. 

Neuere Forschungen!) haben mehr und mehr die „Synästhesie“ oder 
„Doppelempfindung“ in ein neues Licht gerückt: sie haben erwiesen, daß 
die „Sinnenentsprechung“ in ihren allgemeinsten und zwanglosesten 
Erscheinungsformen allgemeinmenschlich und gemeinverständlich, ja 
überhaupt ein psychologisches Urphänomen ist; und daß demgemäß in 
geschichtlichem Hinblick das Doppelempfinden, das man vordem nicht 
vor dem 18. Jahrhundert nachweisen zu können glaubte, bis ins 2. und 
3. vorchristliche Jahrtausend zurückzuverfolgen ist. 

In dieser seiner Urgeschichte tritt nun das Doppelempfinden frei- 
lich nur ganz selten als seelische Erscheinung (und Besonderheit) eines 
Einzelnen auf: da es noch selten der Einzelne ist, der hier schaffend am 
Werk ist. Sehr weit überwiegen vielmehr die unpersönlichen oder 
(besser gesagt) überpersönlichen Sinnenentsprechungen, also Syn- 
ästhesien der Massen, des Volksgeists, des Zeitgeists, des Menschen- 
geists schlechthin: so auch — dynamisch wie statisch, historisch so gut 
wie phänomenologisch betrachtet — die Synästhesien der Sprache oder, 
um im Bilde zu bleiben, des „Sprachgeists“. Tatsächlich ist der 
Sprachgeist, und zwar die Sprache schlechthin wie auch jede beliebige 
Einzelsprache, so ziemlich der einzige Doppelempfinder, dessen wir in 
diesen ältesten Zeiten selbst bei eifrigster Spürarbeit habhaft werden kön- 
nen, und an dem bis auf den heutigen Tag die Grundsätze oder Normen 
der allgemeingültigen Doppelempfindung am greifbarsten zutage treten. 

Das Gesamtproblem des Doppelempfindens, wie es sich hiemit vor 
uns entrollt, ist von seiner rein psychologischen wie von seiner ge- 
schichtlichen Seite her in einer Reihe von Arbeiten des Verfassers’). be- 

*) Insbes. die von G. Anschütz und seinem Hamburger Kreise. 

») Hierüber Sammelreferat des Verfassers im Arch. f. d. gesamte Psychologie 
Bd. 76, 1930, S. 193—201; seither: „Zur Geschichte und Kritik der Synästhesie- 
Forschung“, ebenda Bd. 79, 1931, S. 325—384, mit Bibliographie (Näheres hierin 


unter Wellek); und: „Das Doppelempfinden im abendländischen Altertum und Mittel- 
alter“, ebenda, Bd. 80, 1931, S. 120—166. 
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reits durchackert worden: woselbst auch die terminologischen und metho- 
dischen Voraussetzungen der vorliegenden Studie zu entnehmen sind; 
— insbesondere in einer Abhandlung über „Das Doppelempfinden in 
der Geistesgeschichte“ (in dieser Zeitschrift) ist denn auch die hier 
bezweckte Untersuchung der synästhetischen Elemente der Sprache 
methodologisch bereits angebahnt und begründet. Für die Zwecke der 
vorliegenden Untersuchung müssen wir indes die folgenden psycho- 
logisch-historischen Einzelheiten als unerläßlichste Voraussetzungen 
herübernehmen: 

Es gibt eine Reihe allgemeinster, geistesgeschichtlich verfolgbarer 
Normen der Sinnenentsprechung, oder synästhetischer Grundtatsachen, 
die wir als „Ur-Synästhesien“ oder Ur-Entsprechungen in sechs 
wesentlichen Fällen zusammenfassen: 


1. ® dünn [klein] — dick [groß] } =hoch —tief; 
" b) scharf (spitz) — stumpf (schwer) (vom Tone) 
2. schnell, beweglich — langsam, schwerfällig 
(leicht) (schwer) hoch — tief; 
3, © hoch — tief (im Raume) och — tief; 
e auf — ab (Steigen — Fallen) öher — tiefer; 
)) Linie 'onfolge, 
Horizontale 'ondauer (-gleichheit) 
Wellenlinie riller (oder Bebung); 
4 a) klar — trüb joch — tief; 
“ b) grell (leuchtend), satt — blaß (grau), matt —stark — schwach; 
„ a) hell (weiß) — dunkel (schwarz) S. £ 
> p) warm Eon, | it 
6. vielfarbig (bunt!) — einfarbig (unbuntt) = klangvoll — eintönig, 


Die Reihenfolge der sechs Fälle ist die historische, d. h. vom Primi- 
tiveren zum Verwickelteren; und diese Entwicklung erweist sich als 
parallel zu der Entwicklung des Farbensinns: das Bunte, die Spektral- 
farbe in der Mehrzahl, kommt zum Schluß. Zudem ist das augen- 
mäßige Element, das Farbenhören und Tönesehen, hier keineswegs das 
herrschende. Bei der ersten dieser Ursynästhesien nämlich handelt es 
sich um ein Tontasten, um eine Verstofllichung des Tones, wie über- 
haupt die Materialisation nicht nur der Töne, sondern auch 
des Lichts und später des Dufts, als einfachste Vorstufe der Synästhesie 
am Eingange der Entwicklung steht. Punkt 5b hingegen stellt zunächst 
sekundäre Temperaturvorstellung (thermische oder Wärme-Synästhesie), 
erst viel später ein Farbenhören vor. Punkt 2 schließlich und auch 
Punkt 3 in erster Linie, ist Bewegungssynästhesie (kinästhetische Se- 


3) XXIII/1, 1929, S. 14-42. 


%) Auch im Ostwaldschen Sinne („bunt“ — Spektralfarbe, „unbunt“ — Licht 
und Schatten). 


N http:/idigi.ub.uni-heidelberg.de/digli/zaak1931/0241 DFG 
bo 


228 ALBERT WELLEK. 


kundärempfindung), aus der erst gewissermaßen ursächlich im letzteren 
Falle die Synopsie hervorgeht. 

Unsere Tabelle formuliert alle sechs Urentsprechungen als musi- 
kalische Synästhesien: die rechte Seite ist durchwegs von tonlichen 
Erscheinungen besetzt. Tatsächlich lassen sich die übrigen Synästhesien, 
etwa die Materialisationen von Licht und Duft, namentlich in älterer 
Zeit, weniger leicht auf eine Formel bringen als die musikalischen; sie 
sind aber in unserer Aufstellung zum Teil implieite mitenthalten. Wenn 
wir nämlich Punkt 3£ ausnehmen, handelt es sich durchwegs um Gegen- 
satzpaare, um korrelative Begriffe, die sich gegenseitig verneinen und 
eben deshalb gegenseitig fordern; ihnen allen liegt das Prinzip zu- 
grunde, daß hohe Töne auf der Plus-Seite, tiefe auf der Minus-Seite 
stehen. Dementsprechend bilden die sämtlichen Korrelate von „hoch“ 
eine Plus-Reihe und die sämtlichen Zuordnungen zu „tief“ eine Minus- 
Reihe, deren einzelne Glieder untereinander in einer allgemeinsten Ent- 
sprechung stehen. Und zwar stehen einander gegenüber (als 
unter einander analog): 


Auf der Plus-Seite: Auf der Minus-Seite: 
dünn [klein] dick [groß] 
scharf, spitz schwer, stumpf 
schnell, leicht langsam, schwer 
hoch (räumlich und tonlich) tief (räumlich und tonlich) 
klar trüb 
grell, leuchtend, satt blaß, grau, matt 
hell, weiß dunkel, schwarz 
warm (auch von Farben) kalt (auch von Farben) 
vielfarbig, buntfarbig einfarbig, unbuntfarbig 
klangvoll eintönig 
stark schwach. 


Natürlich ließen sich auch noch synonyme Ausdrücke und nächstver- 
wandte Qualitäten zu dieser Reihe hinzufügen: so etwa fein — grob 
zum ersten, hart — weich (dicht — locker, gegebenenfalls auch fest — 
flüssig) zum zweiten, straff — schlaff‘) zum dritten Paare; — auch 
wären allenfalls die Geruchs- und Geschmacksqualitäten zu vermissen. 
Für alle diese jedoch gilt, daß sie weniger leicht eindeutig unterzu- 
bringen sind: d. h. die Zuteilung zur Plus- oder Minus-Seite macht 
hier u. U. erhebliche Schwierigkeiten. Für Geruch und Geschmack gilt 
wohl im allgemeinen, daß wohlschmeckend und wohlriechend, duftig, 
würzig, frisch (+) gegen übelriechend und -schmeckend, stinkig, fade, 
schal, dumpf (—) zu stehen kommt. Auch süß ist wohl vorwiegend posi- 


) Schon physikalisch in der Spannung der Saiten bei hohen und tiefen Tönen! 


c unvensirs httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0242 
A 


gefordert dur die 


DFG 


DER SPRACHGEIST ALS DOPPELEMPFINDER. 229 


tiv, bitter und herb dagegen besonders stark ambivalent (vgl. auf der 
Plus-Seite scharf, spitz, stark). — Eine auffällige Ambivalenz dieser 
Art liegt indes auch bei den thermischen Zuordnungen vor, welche 
gleichwohl in der obigen Aufstellung (notgedrungenermaßen) eindeutig 
vorgenommen worden sind. Warm und kalt ist hier, je nach individuel- 
lem Empfinden, auch vertauschbar: wie ja „heiß“, schon physiologisch, 
eine Synthese von Warm und Kalt bedeutet. Die von uns getroffene 
Wahl indessen stützt sich auf die thermische Synopsie, derzufolge 
fraglos warme Farben warm, kalte kalt, allgemeiner Licht warm und 
Dunkel (Schatten) kalt sein muß. — Letztlich weist auch das oben 
in Klammern gehaltene Paar klein — groß eine solche Doppeldeutigkeit 
auf. Unabhängig betrachtet würde „groß“ eher nach der Plus-Seite 
weisen, und die Entsprechung zu Stark und Schwach bestätigt diese 
Zuordnung). 

Vorgesehen nun, daß jedes von unseren Paaren mit jedem be- 
liebigen anderen Paare in potenzieller Entsprechung steht, ist hiemit 
ein Universalschema der Urentsprechungen angebahnt, das zwar noch 
erweiterungsfähig, zummindesten aber für unsere Zwecke vorderhand 
ausreichend ist. 

Eine derartige Entsprechung aller mit allen hat auch in dem Be- 
wußtsein, oder der Empfindungsweise, des typischen Doppelempfinders 
statt: das Doppelempfinden pflegt eine mehr oder minder ausgebildete 
Verknüpfung aller Sinne mit allen herzustellen. Der typische Syn- 
ästhetiker ist ein Universal-Synästhetiker. — 

So viel zur notdürftigsten Grundlegung des vorliegenden rein 
skizzenhaften Versuchs! Es sei hier gleich vorweg betont, daß dieser 
Versuch keineswegs im strengen oder Schul-Sinne als philologische, 
vielmehr als sprachphilosophische, insbesondere sprachpsychologische 
Analyse verstanden sein will. 


2. Herders synästhetische Sprachtheorieund das 
Laut-Sinn-Problem. 

Die Idee einer synästhetischen Sprachtheorie, einer Entstehungs- 
geschichte der Sprache aus der Übertragung oder „Projektion“ aus 
einem „Sinnesraum“ in den anderen, verdanken wir keinem Geringeren 
als Herder in seiner „Abhandlung über den Ursprung der 
Sprache“ (1770). 

Herder gewahrt im Wort zunächst den Sinnenwert des Klanges, und 
wie die Sprache also durch die Gemeinsamkeit des Klanges das Tönende 

°) Neuestes zum Problem der Zuordnungen s. bei E. M. v. Hornbostel, 


„Über Geruchshelligkeit“, Pflügers Arch. f. d. ges. Physiologie Bd. 227, 1931, 
S. 51738. [Anmerkung zur Korrektur.] 
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in der Natur in sich aufzunehmen und zu symbolisieren vermocht hat, 
wird ihm daraus unmittelbar verständlich. 

„Aber nicht alle Gegenstände tönen. Woher nun für diese sinnliche 
Merkworte, bei denen die Seele sie nenne? woher dem Menschen die 
Kunst, was nicht Schall ist, in Schall zu verwandeln? Was hat die 
Farbe, die Rundheit mit dem Namen gemein, der aus ihr so natürlich 
entstehe wie der Name Blöken aus dem Schafe?“)... „Wie hat der 
Mensch ... sich auch eine Sprache, wo ihm kein Ton vertönte, erfinden 
können? Wie hängt Gesicht und Gehör, Farbe und Wort, Duft und 
Ton zusammen ?* 

„Nicht unter sich in den Gegenständen“ — lautet seine Antwort; 
„aber was sind denn diese Eigenschaften in den Gegenständen? Sie 
sind bloß sinnliche Empfindungen in uns; und als solche fließen sie 
nicht alle in eins?“ 

„Allen Sinnen liegt Gefühl zugrunde, und dies gibt den verschieden- 
artigsten Sensationen schon ein [ so ] inniges, starkes, unaussprechliches 
Band, daß aus dieser Verbindung die sonderbarsten Erscheinungen 
entstehen.“ : 

Diese „sonderbarsten Erscheinungen“ sind eben jene des Farben- 
hörens, oder die Doppelempfindungen überhaupt; wovon H erder im 
Folgenden (als zweiter in der gesamten bisher bekannten Literatur!) im 
vollen Bewußtsein, ein psychologisches Phänomen vor sich zu haben, 
eine unzweideutige Beschreibung gibt*). 

„In der Natur“, heißt es zusammenfassend’), „sind alle Fäden [der 
Empfindung] ein Gewebe. Je dunkler nun die Sinne sind, desto 
mehr fließen sie ineinander ...“ Und Herder schreitet zur Anwen- 
dung fort: 

Die meisten sichtbaren Dinge bewegen sich; viele tönen in der 
Bewegung; wo nicht, so liegen sie dem Auge in seinem ersten Zustande 
gleichsam näher, unmittelbar auf ihm, und lassen sich also fühlen. 
Das Gefühl liegt dem Gehör so nahe, seine Bezeichnungen, z. B. hart, 
rauh, weich, wollicht, sammet, haaricht, starr, glatt, 
schlicht, borstig usw., die doch alle nur die Oberfläche betreffen, 
tönen alle als ob man's fühlte. ... Der Blitz schallt nicht; 
wenn er nun aber ausgedrückt werden soll, dieser Bote der Mitter- 
nacht ..., natürlich wird’s ein Wort werden, das durch Hilfe eines 
Mittelgefühls dem Ohr die Empfindung des Urplötzlichschnel- 
len gibt, die das Auge hatte — Blitz!“), 


7) Herders Werke (Ausg. H. Düntzer), Berlin 1878, XXI, S. 65. 

%) Ebenda, S. 66. 

%) Ebd. 67. 

#0) $. indessen: fulgur, fulmen, &clair u. a. Im Französischen (eclair) und im 
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Durch das Gefühl also „wird jeder Sinn sprachfähig ... So wird, 
was man sieht, so wird, was man fühlt, auch tönbar“). 

Zusammenfassend gibt Herder diese beiden Lehrsätze'*): 

1. „Je älter und ursprünglicher die Sprachen sind, desto mehr wird 
diese Analogie der Sinne in ihren Wurzeln merklich“. 2. „Je älter und 
ursprünglicher die Sprachen sind, desto mehr durchkreuzen sich auch 
die Gefühle in den Wurzeln der Wörter“. 

Es ist hier nicht der Ort (und nicht der Raum), zu zeigen, mit welch 
überragender Divination Herder hier wesentlich alle Lehrsätze der gut 
ein Jahrhundert später‘) einsetzenden psychologischen Synästhesie-For- 
schung vorweggenommen hat: Die Allgemeinmenschlichkeit (und der 
„Assoziations“-Charakter) der Doppelempfindungen; ihr Einfluß auf die 
Instinkthandlungen der Menschen (da nach ihnen „die Seele geläufig 
handelt“); ihre Erklärung aus Kindheitseindrücken; ihre Deutung 
aus der „Gefühlsanalogie“: — all diese Dinge, die erst mühevolle Ana- 
lyse und jahrzehntelange Forschungsarbeit nach mehr als hundert 
Jahren neu erarbeiten mußte, stehen für Herder ohne weiteres fest! — 

Herders synästhetischer Sprachtheorie liegt als erste Voraussetzung 
natürlich die unbedingte Überzeugung zugrunde, daß zwischen Laut 
und Sinn ein innerlich notwendiger, sinnvoller Zusammenhang bestehe. 
Dieses Problem von Laut und Sinn ist es, das sowohl von Vorgängern 
und Nachfolgern Herders als auch neuerdings auf dem Boden der 
modernen Sprachwissenschaft Behandlung gefunden hat: hier freilich 
im ganzen noch recht spärlich. Was dies letztere betrifft, ist vor allem 
der Sprachphilosophie eines Jespersen”) und Cassirer‘‘) zu 
gedenken, ganz besonders aber der jüngsten ausdrücklichen Behand- 


Englischen (lightning) scheint das Wort nur die Helligkeit, im Deutschen hin- 
gegen vor allem auch die Geschwindigkeit („das Urplötzlichschnelle“) andeuten 
zu wollen. — Ebd., S. 68. 

11) Ebd. 70. 

42) Ebd. 73 und 74. — Psychologisch ist dabei recht bedeutsam zu verfolgen, 
wie Herder selbst, schon in den wenigen hier angeführten Stellen, noch deutlicher 
aber anderwärts, stark verstofflichend von Sprache und Wort redet; wie er ja auch, 
nach dem obigen, zur „audition“ und „vision tactile“ zu neigen scheint. Bezeichnend 
ist auch, wie eifrig sich Herder mit dem Problem der Farb-Ton-Parallele und 
des Farbenklaviers beschäftigt, und daß er „die Tanzkunst der Alten“ als eine ge- 
wissermaßen vollkommenere Augenmusik dagegen ausspielt (Ausg. Suphan, XXIV, 
120 f., 436, 440); ferner seine dichterische Vorliebe für die Vorstellung vom „Sphä- 
renklang“ und Sonnengesang (in den Gedichten „Morgengesang“ und „Die Schöp- 
fung. Ein Morgengesang‘‘). 

1) Etwa mit Wundt, 1874 („Grundzüge der physiologischen Psychologie“). 

#) Herder, a. a. O. 66. — Vgl. Rich. Wallaschek: Psychologie und 
Pathologie der Vorstellung, Leipzig 1905, S. 191f. und 167, Fußn. 

15) Language, its Nature, Development and Origin, London 1922 (deutsch Hei- 
delberg 1925): Kap. 20. 

46) Philosophie der symbolischen Formen I, Berlin 1923, bes. S. 146 ff. 


gefonden dureh die 


DFG 


c unvensimrs httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0245 
A 


232 ALBERT WELLEK. 


lungen des Laut-Sinn-Problems durch E. M. v. Hornbostel”), 
D. Westermann“) und R.Paget"). Es gälte nun, unsere Frage 
gegen diese verwandte Frage abzugrenzen. Die Verwandtschaft beider 
stellt sich zunächst so dar, daß unser Problem in einiger Hinsicht als 
ein Teilproblem jenes anderen erscheint. Wenn eine Laut-Sinn-For- 
schung eine Laut-Symbolik in einem echtesten und ursprünglichsten 
Sinne auf ganzer Breite zu betreiben hat, so geht uns hievon jener be- 
besondere Ausschnitt unmittelbar an, in welchem gefragt wird, wie die 
Sprachlaute zu akustisch-motorischen Symbolen heterogener Sinnes- 
gegebenheiten werden. Allein, das Problem der Sprachsynästhesie ist 
hiemit beiweitem nicht ausgeschöpft und als Ganzes hieher eben nicht 
zu subsumieren: nur an der Quelle der Sprachentwicklung erhält es 
diese Fassung. Synästhesie läßt sich in der Sprache auf allen Stufen, 
im Laut, im Wort, in der Phrase — am Ursprung wie in später Hoch- 
bildung der Begriffe — nachweisen und verfolgen. So schneiden sich 
denn diese beiden Fragenkreise, ohne sich irgendwie zu decken. 

Wir wollen denn auch im Folgenden die Sinnesverknüpfungen der 
Sprache zuerst am Laut und am lautlichen Aufbau des Worts, sodann 
am Bedeutungsgehalt des Worts, letztlich am Phrasenschatz aufweisen. 
Für unser nächstes Vorhaben also begeben wir uns in den Bereich des 
Laut-Sinn-Problems, um hiedurch zu den höheren synästhetischen 
Sprachproblemen hindurchzuschreiten. 


3. Lauthermeneutik: 
die Sinnensymbolik des Sprachlauts, 


In verschiedenen jüngeren Arbeiten, welche die Lautsinn-Erforschung 
entweder unmittelbar zum Ziele haben oder ihr immerhin doch nahe- 
stehen, tritt die Entstehung der Sprache ‘aus der Bewegungssyn- 
ästhesie inden Vordergrund, d.h. die der Wortsprache aus der Gebär- 
densprache. Daß nämlich die Wortsprache eigentlich sogar nur ein beson- 
derer Zweig der Gebärdensprache ist (ursprünglich natürlich stets von sol- 
cher begleitet), der sich später als der entwicklungsfähigste erwiesen hat, 
lehrt vor allem Wundt. Ursprünglich ist denn auch das Motorische der 
Sprachäußerung angemessener Ausdruck der Bewegtheit, welche an den 
Dingen zuerst wahrgenommen wird, ja in der die Dinge zunächst aus- 
schließlich wahrgenommen werden. „Zunächst ist das Motorische an der 
sinnlichen Wahrnehmung kernhaft“, sagt Hornbostel®), „nicht die 


#7) Laut und Sinn. Festschrift für Carl Meinhof, 1927, S. 32948. 

3) Laut, Ton und Sinn in westafrikanischen Sudansprachen. Ebenda, S.315—28. 

30) Proceedings of the Royal Society of London, A. 119, 1928; und: Nature 
Febr. 29, 1929. 

20) a.2.0. $. 333. 
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besonderen, den einzelnen Sinnesgebieten eigentümlichen Qualitäten — 
Farben, Töne usw. —; und so ist es für Sinn und Laut zunächst nicht 
entscheidend, ob die Wahrnehmung durch Auge oder Ohr oder einen 
andern Sinn, unter vorwiegender Beteiligung eines einzigen Sinnes- 
organs, mehrerer oder aller vermittelt wird, ob es sich überhaupt um 
Wahrnehmungen handelt oder Gefühl oder eigene oder fremde Bewegung. 
An der gesehenen Bewegung [z. B.] ist nicht das rein Optische, das auch 
in der Ruhe da ist — Form und Farbe — das Wesentliche, sondern eben 
die Bewegtheit.“ 

Demgemäß gelangt unser besonderer Aspekt des Laut-Sinn-Problems 
erst auf verhältnismäßig später Stufe zu voller Aktualität. Ja auch für 
das Laut-Sinn-Problem im allgemeinen findet sich, je weiter wir uns zu- 
rückversetzen, schließlich eine Grenze: dort wo die Sprache noch vor- 
wiegend Gebärdensprache, der Laut noch ein unmaßgeblicher Begleiter, 
oder eigentlich Teil, der Gebärde ist. Gerade ein solches frühestes Sta- 
dium der eigentlichen Sprachentwicklung können wir nun freilich in 
einem anderen Zusammenhange für unseren synästhetischen Gesichts- 
punkt in Anspruch nehmen: hier nämlich ist (soweit das Lautbild in 
Frage kommt) die ursprüngliche „Gütergemeinschaft der Sinne“ aus- 
gedrückt in der Gleichheit der Wurzeln und Wörter für die Gegeben- 
heiten verschiedener Sinne®*). Wir finden dies z. B. noch im griechischen 
dxoöo und öede, was ursprünglich gleicherweise „gespannt lauschen“ 
bedeutet: lauschen sowohl im Sinne von „horchen“ wie von „spähen“. 
„Die Bedeutungsentwicklung geht nicht durch Abstraktion vom Beson- 
deren zum Allgemeinen, sondern durch Differenzierung (Spezialisie- 
rung) vom Allgemeinen zum Besonderen“). 

Auf dieses und wohl auf noch ältere Sprachstadien bezieht sich übri- 
gens die (freilich nicht völlig gesicherte) Hypothese eines „Gegensinns 
der Urwörter“ von Carl Abel’). Abel nimmt eine Stufe an, auf welcher 
die Gegensätze von Hell und Dunkel, Stark und Schwach usw. noch nicht 
lautlich unterschieden waren, und sieht Rudimente dieser Undifferenziert- 
heit auch in neueren Sprachen dort, wo gleiche Wurzeln gegensätzliche 
Qualitäten ausdrücken. Auf ein solches Stadium ließe sich vollends 
unsere ganze Fragestellung samt unseren Gegensatzreihen nicht anwen- 
den, da diese Gegensätze lautlich gar nicht zum Ausdruck kämen. 

Indessen: „Wenn sich die Lautgebärde von der mimischen Gebärde 
emanzipiert, also die optische Determination der Bedeutung mehr und 


21) Wir kommen unten (zum Schluß unseres 5. Abschnitts) hierauf zurück. 

=) Hornbostel, a. a. O. 334. 

22) Über den Gegensinn der Urworte, Leipzig 1884; und: Gegensinn und 
Gegenlaut, Ostwalds Annalen der Naturphilosophie, V, 1906, S. 292302. 
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mehr wegfällt, muß die akustische Determination genauer werden“). 
Und hier ist es, wo wir einhaken müssen. Zunächst freilich steht auch 
hier noch das Motorische weitaus im Vordergrund: ins Klangliche ge- 
bannt; es herrscht eine universelle Bewegungs-Synästhesie, eine Einheit 
der Sinne in der Motorik. 

Diese hat sich zweifellos zu einem guten Teile bis in die höchsten 
Höhen der Sprachentwicklung hinauf erhalten. So zeigt sich in den 
Elementarwörtern der Raumbeziehungen eine durchgängige Gesetzmäßig- 
keit in „hohen“ wie in „niederen“ Sprachen noch heute, die nur aus dem 
Motorischen zu deuten und synästhetisch bedeutsam ist. Ernst 
Cassirer”) stellt im Anschluß an Humboldt Meinhof, 
Steinthalu.a. fest, daß bei den hinweisenden Fürwörtern „der 
stumpfe Vokal ... meist den Ort der angeredeten Person, das ‚Dort‘ aus- 
drückt, während der Ort des Redenden durch den schärferen Vokal be- 
zeichnet wird“; was aber die Konsonanten dieser Fürwörter anlangt, 
„ist es fast durchweg die Gruppe des d und £, auch die des % und g, des 
b und p, der die Rolle des Hinweises in die Ferne zufällt“. Ähnlich 
formuliert auch v. Hornbostel „die lokalisierende Funktion der 
Vokale‘“*°). Und auch Albert Debrunner in einer Abhandlung über 
„Lautsymbolik‘““”), die auf allen Sprachen gemeinsame lautsymbolische 
Tatsachen ausgeht, findet, in allen Sprachen, das Nähere gegenüber dem 
Ferneren „durch eine Vokalsteigerung‘‘ gekennzeichnet, wie etwa in 
„dies“ und „das“, „dieses“ und „jenes“, „hier“ und „dort“, „here“ — 
„there“ [this — that], „ceci“ — „celä“ usf. 

Debrunner“) zieht in diesem Zusammenhang auch eine früheste 
Theorie der Lautsymbolik aus Platons Kratylos mit heran (die aller- 
dings stark ironisch aufgezäumt ist): worin r als Symbol für das Strö- 
mende, Bewegte und Harte, / hingegen für das Glatte, Weiche, 
bezeichnet wird. 

Einige wenige verwandte Andeutungen über Lautsymbolik im synästhe- 
tischen Sinne macht auch schon Jacob Grimm in seiner Abhandlung 
„Über den Ursprung der Sprache“ (1851), wie folgt’): 

„Jeder Laut hat seinen natürlichen, im Organ das ihn hervorbringt 
gegründeten ... Gehalt. Von den Vokalen hält @ die reine Mitte, i Höhe, 
u Tiefe; a ist rein und starr, i und z sind flüssig und der Kon- 


a1) Hornbostel, S. 335. — So erklärt sich auch Abel die „allmähliche 
Überwindung des Gegensinns“ (a. a. O. 296). 

») Cassirer, a.a. O. 151. 

») Hornbostel, a. a. O. 345. 

°7) Lautsymbolik in alter und neuester Zeit. German.-roman. Monatsschr. XIV, 
1926, S. 332. 

5) Ebenda, S. 3241. 

®») Abhandlungen d. kgl. Akademie Berlin, 1851, S. 301. 
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sonantierung fähig. Offenbar muß den Vokalen insgesamt ein weiblicher, 
den Konsonanten insgesamt ein männlicher Grund beigelegt werden. 
Von den Konsonanten wird / das Linde, r das Rauhe bezeichnen.“ 

Hier bei Grimm erhält das Problem der Lautsymbolik also bereits 
die Fassung, welche die unsrige ist, und die ja auch den Brennpunkt der 
Herderschen Gedankengänge trifft. Diese Problemfassung deckt sich 
im Grunde genommen nicht ohne weiteres mit der einer Lautsymbolik, 
namentlich nicht im geläufigen Verstande. Lautsymbolik fragt doch vor 
allem nach dem Gefühlswert und dem Vorstellungsgehalt der Laute, also 
nach ihrem Einfluß auf die Phantasie. Hier hingegen handelt es sich 
ausschließlich um den Empfindungsgehalt oder -Charakter der Sprach- 
laute, somit um ihre primitivere Ästhetik und Sinnensymbolik. Es 
wäre dies also eine analoge Behandlung der Elemente der Sprache wie 
jene der Elemente der Musik in dem (seit Hermann Kretzschmar) soge- 
nannten Verfahren der „musikalischen Hermeneutik“, sofern ein solches 
richtig begrenzt und richtig verstanden wird. Eine Sprach- oder 
Laut-Hermeneutik ist es, nach alledem, was den ersten Fragen- 
kreis einer synästhetischen Sprachbetrachtung ausmacht: die synästhe- 
tische Lautuntersuchung ist deren erstes Kapitel. 

Wir wollen nun zunächst von den im geläufigen Sinne „philologi- 
schen“ Problemen, die hiermit erstehen, durchaus absehen, vielmehr eine 
naive — sogar sehr naive — Betrachtungsweise wählen, um das Problem 
der Lauthermeneutik erst einmal dort anzufassen, wo es im Augenblick 
steht: wenn man nämlich die Sprache rein phänomenologisch, ohne Zer- 
‚gliederung, in ihrer jetzigen Gegebenheit hinnimmt. Dies umso eher, als, 
wie gesagt, ein gewisses Hinausgewachsensein der Sprache aus ihrer 
ursprünglichen Panmotorik für die Anwendbarkeit unseres Gesichts- 
punkts erfordert ist. Wir wollen also zu diesem Zwecke einen ganz 
winzigen Ausschnitt aus diesem phänomenologischen Gesichtsfelde bloß 
tabellarisch, zur Übersicht und weiteren Anregung, hier vorführen. Und 
zwar wählen wir als besonders schlagendes Beispiel das kurze i in der 
deutschen Schriftsprache und, wohlgemerkt, der heutigen 
Schriftsprache, ohne alle sprachgeschichtlichen und sprachvergleichen- 
den Gesichtspunkte, also, wie gesagt, nichts weniger als philologisch, son- 
dern gewissermaßen mit dem Auge des Dichters besehen: so wie sie 
sich ihm gerade heute darbietet. (Nach einem erst jüngst aufgekommenen 
Schlagworte wäre dies der „optischen Methode“ gemäß, hier also im 
Sinne einer synoptischen oder Sinnenvergleichungs - Methode 
schlechthin!) 

Vorausgeschickt sei noch, daß die hier folgende Tabelle zunächst 
weiter nichts sein will als eine Materialübersicht; wobei die Reihenfolge 
zwar keine zufällige, jedoch keineswegs zwingend, natürlich auch weiter 
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nicht von Belang ist. Die Zusammenstellung erfolgt nicht nach inhalt- 
lichen Gesichtspunkten, sondern rein nach Klangähnlichkeit, wobei die 
Wörter der auditiven Reihe den Ausgangspunkt (oder gewissermaßen die 
Achse der Anordnung) bilden. Die Reihenfolge verfolgt im allgemeinen 
den Weg von den weichen stimmhaften Konsonanten (als Nachfolge des 
i) über die harten stimmhaften zu den stimmlosen. 


Abstraktes Auditives Visuelles Motorisches Niedere Sinne 
singen, Singsang Ring (dureh)dringen 
springen 
klingen, Klingklang 
schwingen 
Klinge Schwinge 


klingeln (sich) ringeln 


Tingeltangel, Kringel 


Zink flink 
Zinke®") Klinke, Schminke Zinke 
zinken blinken winken stinken, stinkig 

Winkel 
zwinkern 
rinnen Linnen hin, von hinnen 
Rinne, Zinne 

Zinn 

Gerinsel Pinsel 


winseln 


Zins Binse Linse 


grinsen (grinzen) 


Klinze 
blinzeln 
winzig 
Finte Flinte 
(schinden) schinden 
(spitz)findig Wind Wind, geschwind 
Rinde 
Spindel 
Schwindel Gesindel (als Ausruf) Schwindel 
Schindel 
flimmern, schimmern 
wimmern 
Glimmer 
(Bauch-)Grimmen 
stimmen glimmen klimmen 
schlimm Grimm, Ingrimm 


30) Spätmittelhochdeutschen Ursprungs (= cornet oder clairon, ein helltönender 
Blechbläser). 
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‚Abstraktes Auditives Visuelles Motorisches Niedere Sinne 
Himmel 
bimmeln, Gebimmel 
Schimmel(pilz) schimmlig 
Klimbim £ 
bimbam(bum) 
Zimbel 
zimperlich klimpern Wimpern 
Wimpel 
schimpfen impfen 
Krimskrams Sims 
schrillen, schrill 
Grille Rille 
trillern schillern 
Silberding) 
vergilbt 
wild 
: Milch 
girren 
klirren 
schwirren . . . . flirren 
irr, wirr 
Geschirr?!) ‚Gewirr, Wirrnis, Wirrwarr 
Irrsinn 
Hirse 
(hirnrissig) 
First 
knirschen (sich an-)pirschen 
unwirsch 5 Hirsch 
schmirgeln Gebirge?) 
zirbeln 
Wirbel(-wind) 
zirpen 
Quirl 
Gestirn 
Firn®) 
Firnis 
Schlich Stich (von Farben) — — — — Stich, stichlig. 
‚Strich 
stricheln 
Sichel 
sicheln 


34) „Geschirr“ sowohl beim Pferd als in der Küche (beides klirrend). 
32) Wirkt höher, daher auch erhabener, als „Berge“. 
=) D. i. ursprünglich soviel wie „alt“ (vgl. altersgrau). 
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‚Abstraktes Auditives Visuelles Motorisches Niedere Sinne 
Wichs wichsen 
kichern 
erpicht Licht Gicht 


Wicht Irrlicht (Irrwisch) 
Gelichter 


Pflicht dicht 
schick (franz.) 


‚geschickt 
Trick (engl.) 
zwicken 
verzwickt 
ticken, Ticktack nicken, knicken erquicken 


Dickicht 
Schnickschnack Zickzack 


Nickel, Picke(l) prickeln 
Wickelwackel 
sickern 
stickig 
gicksen knicksen, Knicks 
fix (=behend) (Stickstoff) 
zische(l)n mischen, Mischmasch 


wischen, entwischen 
‚Gischt (Irrwisch) frisch 
glitschen, glitschrig 
zwitschern 


(zwitzern) glitzern 
kitzeln 


Ikzitz en ee kritzeln®‘) 


‚eln 
flitzen schwitzen 
spritzen 
schlitzen 
ritzen, schnitzen 
Schnitzel 
Ritze Hitze 
[ Zitze, Spite[ — — — —  Zitze, Spitze 
Witz, witzig ritzratz Schlitz spitz 
hitzig Blitz 
(Spitzbub) (blitzblank, blitzblau) 
verschmitzt 
|zeriknitten!?' — — — —  (zeriknittern 
Zither zittern wittern 


34) Verzierlichung von „kratzen“ (vgl. auch unten „kribbeln“ — krabbeln). 
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Abstraktes Auditives Visuelles Motorisches Niedere Sinne 
Splitter l (zer)splittern 
Flitter 
Bitternis 
Gitter Schnitt, Schnitter bitter 
Erbitterung 
Schritt, Tritt 
l Gewitter | 
Schlitten 
Fittich?®) 
(bissig) Riss, Schmiss 
Biss 
pissen, Piss 
List Mist 
(hinter)listig 
Fistel(stimme) Fistel 
knistern 
lispeln 
wispern 
knipsen Gips 
wippen?”) 
Rippe, Lippe 
kippen 
Klippe 
nippen 
klipp und klar klippklapp 
tippen 
schnippisch Schnippchen 
trippeln Zipperlein 
bibbern kribbeln 
Gipfel, Wipfel 
Zipfel 
pitfpaff(puft) 
Pfiff, Kniff Riff 
Pfiff Schliff 
pfiffig Schiff 
Griffel 
Ziffer 
tifteln Hifthorn®”) Stift Gift 


as) „Fittich“ und „Schwinge“ könnten vielleicht auch vom Gehör aus zu ver- 
stehen sein. Man denke an den hellen (freilich mehr auf ü gestimmten) Klang des 
Taubenflugs (vgl. auch „Flägel“). 

30) Vgl. englisch „whip“. 

#7) von Hiäte. 
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Wiewohl unsere Übersicht, wie gesagt, lediglich nach Klangähn- 
lichkeit aufgebaut ist, lehrt der Vergleich doch auf den ersten Blick, daß 
diese in der überwiegenden Mehrzahl der Fälle gefühlsnotwendig und 
inhaltlich sinnvoll ist, also tatsächliche Projektion aus einem Sinnes- 
raum in einen anderen bedeutet. Zugleich haben wir durch die Art der 
Einreihung in die fünf Kolonnen der Aufstellung in zweifelhaften Fäl- 
len auch schon unsere Meinung darüber angedeutet, von welcher Seite 
her der Lautsinn am besten zu verstehen sein dürfte. Eine vollzählige 
Umgruppierung der Tabelle nach inhaltlicher Zusammengehörigkeit, den 
Wortbedeutungen nach, wollen wir uns hier erlassen; es genüge der Hin- 
weis auf die Reihe der auffälligsten Gruppen, die sich hier bilden: 

„Klippe“ gehört zu „Riff“; „List“ zu „Finte“, „Schlich“, „Trick“, 
„Pfiff“, „Kniff“ und „Schwindel“; „Flinte“ zu „pifipaff“; „Zipperlein“ 
zu „Gicht“; „bibbern“ zu „zittern“; „kribbeln“ zu „prickeln“; „Ritze“ 
zu „Klinze“; „erquicken“ zu „frisch“; „link“, „geschwind“ und „fix“ 
zu „Hirsch“; „Grille“ zu „zirpen“; „Fittich“ zu „Schwinge“; „Sichel“ 
zu „Schnitter‘“; „schimpfen“ zu „Gesindel“ und „Gelichter“; „schwit- 
zen“ zu „Hitze“; „Mist“, „Piß“ und „schimmlig“ zu „stinken“; „Knicks“ 
zu „knicken“; „nicken“ zu „winken“; „Quirl“ zu „Wirbel“; „tifteln“ zu 
„spitzfindig“; „Zinke“ (= cornetto) zu den übrigen Musikinstrumenten, 
usw.; vor allem auch bilden Silber, Nickel, Zink, Zinn eine Gruppe: 
was bezeichnender Weise alle lichten Metalle von einiger Popularität 
sind”) (auch „Glimmer“ könnte hier angereiht werden). 

Rein lautlich bilden ferner die melodisch reduplizierten Wörter mit 
a im Nebenton eine aufschlußreiche Gruppe: „Singsang, Klingklang, Tin- 
geltangel, bimbam, Krimskrams, Kribskrabs, ritzratz, ticktack, klipp- 
klapp, piffpaff“ in der auditiven Reihe, wozu aber überraschender Weise 
in der visuell-motorischen Reihe „Zickzack, Schnickschnack, Wickelwak- 
kel, Wirrwarr, Mischmasch“ kommen (eine deutlichere Raumprojektion 
des Klanglichen läßt sich kaum denken!®). 

Pflanzen- und Tiernamen sind in der Aufstellung vorderhand (mit 
je’ein oder zwei vereinzelten Ausnahmen) geflissentlich übergangen wor- 
den, weil sie darin nach der Klangähnlichkeit allzu verstreut zum Vor- 
schein kämen und mißverständlich wirken könnten. Hiebei wären auch 


38) Dazu noch „Quecksilber“, englisch quicksilver, und von nicht volkstüm- 
lichen Metallen „Wismut“ (lateinisch bismztum). 

@) Es ist hiebei vielleicht nicht unwichtig, daß in den auditiven Wörtern dieser 
Gruppe die Wiederholung der Stammsilbe auf @ durchwegs ein verdunkelter Nach- 
schlag ist; während von den nicht-auditiven Beispielen „Zickzack“ von Zacke, 
„Schnickschnack“ von Schnacken, „Wickelwackel“ von wackeln herkommt, die i-Silbe 
hier also ein erhellter Vorschlag ist. (Vgl. übrigens das englische „pingpong“, 
„wicklewackle“ und „tiptop“, wovon nur das erste auditiven Ursprungs ist; — s. 
unten Anmerkung 52.) 
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weder die einen noch die anderen einfach nur der visuellen Reihe zuzu- 
teilen: auch das Motorische und die niederen Sinne können hier den 
Impuls geben, besonders bei Tiernamen natürlich auch das Auditive: 


Auditives Visuelles Motorisches Niedere Sinne 
Pflanzen:/ 
Pfifferling 
Himbeere 
Simse zit | 
f [Zinnkraut®] 
Binse e 
Ginster Geschmack “are De 
Winden) Linde 
Schilf Bilse | 
Birke 
Birne 
Kirsche 
Pfirsich (Pfirsche) 
Mistel Distel Kur, 
Fichte J 
———— 
Tiere:/ Wild 
Grille 
Iltis 
Schimmel 
Gimpel 
Spinne 
Hindin 
Fink 
(RehjRicke 
Girlitz 
Hirsch 
Spitz 
Sittich 
Pin(t)scher 
Fisch 
Stichling 
Zippe*?) Viper 


#0) So benannt, weil es zum Scheuern von Zinngerät gebraucht wurde. Der 
Name ist also recht zufällig. Das gilt von allen derartigen Namen, in die das i nur 
durch das Etymon hineingelangt ist: von passenden Pilanzennamen z. B. auch Him- 
melschlüssel, Milchstern, Hirtentäschchen. 

41) von „sich winden“? 

42) auch „Zippdrossel“, d. i. Singdrossel; vgl. auch „Zipplerche“ für Wiesen- 


lerche. 
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In der motorisch-visuellen Reihe kennzeichnet hier das i was schlarık 
und flink ist: Hirsch, Hindin, Rehricke, Wild, Fisch, Iltis; außerdem 
aber auch was klein, zierlich, niedlich ist: eine Gruppe, die in der all- 
gemeinen Aufstellung an „winzig“ anzuschließen wäre. So sind vor 
allem die Jungen der Tiere — Kitz(chen), Zicklein, Frischling — und 
auch der Menschen — Kind, Wickelkind’*) —, der kleinste Hund (Pin- 
scher), der kleinste Fisch (Stichling*) und allerhand andere niedliche 
Figuren: Knirps, Nickel, Nickelmann, Nickergreis, Dirn(e), Wicht, 
Wichtelmännchen, Nixe und überhaupt Märchennamen (Hinze, Isegrim, 
Sneewittchen*®, Ilsebill — auch Fips der Affe, wenn man will) durch 
das kurze i charakterisiert, oft auch die Kose- und Spitznamen (eng- 
lisch nicknames), die wir kleinen Kindern geben — Fritz, Mitzi, Lilli, 
Lizzi, Cilli, Lixi usw. —, und die nicht umsonst „Spitznamen“ genannt 
werden. 

Überdies macht sich hier auch die Sonderbarkeit bemerkbar, daß 
im Umkreis des Nähens und Bindens, oder überhaupt der häuslichen 
Tätigkeiten, Wörter mit kurzem i besonders häufig sind: 


Zwirn 
sticken 
stricken Strick 
flicken 
wickeln Wickel 
wirken 
schlingen 
binden . 
winden £ Windel 
Spindel 
spinnen Linnen 


Alles in allem bestätigt unsere Übersicht die Annahme, die schon 
Grimm in seinen oben angeführten Andeutungen ganz allgemein ge- 
troffen hat: daß i, insbesondere also als kurzes i im Deutschen, sehr 
stark auf der Plus-Seite der synästhetischen Gegensatzpaare steht**). 
Sein Gefühlston ist lebhaft und stark; es wirkt dünn (klein, fein), scharf, 
spitz (hart, fest), geschwind, leicht (straff), hoch, klar (frisch), 
grell, leuchtend, hell (oder licht’), warm, stark, (schrill), durch- 
dringend; am wenigsten wohl „klangvoll“ und „bunt“, wenn auch 


4) aber: „Fatschkind“ (vgl. Anmerkung 40). 

“4) Überhaupt die teils pejorative, teils bloß verzierlichende Endung „ing“ 
gehört hieher (Frischling, Dichterling usw.). 

#5) aber „Schneeweißchen“. 

%0) Vgl. die Tabellen unseres 1. Abschnitts, besonders S. 228. 

#7) Auch Jespersen (a. a. O. 1925, S. 388) äußert sich, mit Hinblick auf 
das Englische, in diesem Sinne: „Das englische Wort light, das nunmehr einen zu 
der Bedeutung nicht ganz stimmenden Diphthong aufweist, hatte früher [mitteleng- 
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gewiß nicht eintönig oder unbunt. Hiezu kommt noch augenmäßig die 
Neigung zu etwas Schlankem, Engem, Schmalem, wie dies z. B. die 
Klanggruppe „blinzeln“, „grinzen“, „Klinze“, auch „Linse“ (nebst dem 
sinngemäß zugehörigen „zwinkern“) zeigt") und auch in der eben aui- 
geführten Gruppe der häuslichen Tätigkeiten (zuzüglich des „Schimp- 
fens“!) zum Ausdruck kommt. 

Mit „warm“ hat es übrigens seine gewissen Schwierigkeiten, des- 
gleichen was andere niedere Sinne betrifft; wie dies schon oben bei der 
Einführung der Gegensatzreihen kurz besprochen wurde. Die positive 
Bewertung von „warm“ findet sich hier einigermaßen gestützt (Hitze, 
schwitzen; Licht; Blitz, Gewitter). Bei Geruch und Geschmack dagegen 
zeigt sich die oben betonte „Ambivalenz“: bitter, stinkig (auch schimm- 
lig) scheint sich hier zur Plus-Seite zu melden, was bezüglich der 
Schärfe der Qualität auch einleuchtet, jedoch der Tatsache wider- 
spricht, daß übelriechende und -schmeckende Qualitäten geringe Hel- 
ligkeit haben’). Hier gehen also Schärfe und Helligkeit auseinan- 
der, während sie z. B. in „frisch“ und „prickelnd“ vereinigt sind. 

Der oben rein phänomenologisch abgeleitete Sachverhalt hat übri- 
gens seine bekannten objektiven Hintergründe. 7 ist bekanntlich akustisch 
wie physiologisch der höchste (hellste) Vokal (durch Formantenreichtum 
und Hochstellung des Kehlkopfs bei der Phonation). In dieser Hinsicht 
ist z sein Widerspiel. Auf einer Linie mit x steht i dagegen bezüglich 
der Enge; diesbezüglich liegt beider Gegenpol in dem dritten Scheitel- 
punkt des Vokaldreiecks, in a. 

Wenn wir nach konkreten Farbenentsprechungen für das i suchen, 
ergibt sich demgemäß Weiß, besonders glänzendes Weiß (Silber), als 
die hellste und wärmste Farbe, vielleicht auch Gelb als die hellste und 
wärmste bunte Farbe (vgl. die schon oben hervorgehobenen Metall- 
namen, ferner Milch, Firn, Gips, Gischt, Schimmel, Birke und vielleicht 
auch Winde; für Gelb: Ginster, vergilben). 

Am klarsten kommt das kurze i in dieser seiner Eigenwirkung ganz 
besonders vor stimmlosen und verdoppelten Mitlauten, noch besser auch 
nach solchen (zwischen solche eingebettet) zur Geltung; stimmlose 


lisch] den Vokal [i] wie unser ‚Licht‘. Debrunner (a. a. O. 329) bucht diese 
Stelle sonderbarerweise als eine grobe Entgleisung! 

4) „blinzeln“ bedeutet, die Augen zwischen einem engen Spalt der Lider durch- 
blicken lassen, „grinzen“ meint dasselbe von den Lippen und den Zähnen, „Klinze“ 
ist synonym mit Spalt. „Zwinkern“ und „klimpern“ (dieses besonders durch die 
Klangähnlichkeit mit „Wimper“) streift nahe an „blinzeln“, jedoch mehr von der 
motorischen Seite gesehen; auch „Lippe“ dürfte hieher zu beziehen sein, „Linse“ 
nach ihrer Form, wenn von der Schmalseite besehen. 

46) Ausführliche Experimentaluntersuchungen zur Geruchshelligkeit von Horn- 
bostel, die z. Z. noch im Gange sind, werden dies näher erweisen (s. 0. Anm. 6). 
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(harte) Konsonanten haben, wie sich unschwer auch aus unserem Ma- 
terial des näheren ableiten ließe, einen ganz analogen Sinn und Sinnen- 
wert wie i. Die Nachfolge stimmhafter, halbvokalischer Konsonanten, 
namentlich Z (ld), z (nd) und zg, schwächt oder stumpft hingegen die 
Wirkung des i naturgemäß ab, indem sie auch den Charakter der Kürze 
herabsetzt und zu halbdiphthongischen Klangdehnungen verleitet. L, n, 
ng wirken also auf die Schärfe und Geschwindigkeit des ö verringernd, 
vermindernd, lizdernd, mildernd; wie ja z. B. das nachfolgende / im 
Mittelhochdeutschen das i zu io diphthongisiert, mundartlich aber leicht 
zu ü verdumpft (z. B. „Mülch“, „Mülli“). 

Es versteht sich übrigens, daß außer den hier betrachteten Beispielen 
eine Menge von indifferenten Wörtern zu finden wäre, hauptsächlich un- 
ter den Abstrakten. Die Zahl der Gegenbeispiele, die sich allenfalls ins 
Feld führen ließen, ist hingegen äußerst gering: 

still, finster, blind, dick, Gewicht (gewichtig), beschwichtigen, sitzen, 

Tinte (von tinctzra!) — 
zumal wenn wir die abschwächende Wirkung der Verbindung mit „rn“ 
auch hier (als mildernden Umstand) in Betracht ziehen wollen. Zudem 
stellt hier das Deutsche z. T. synonyme Ausdrücke gegenüber, die be- 
zeichnender Weise auf z gestimmt sind: Stille — Ruhe; still — stumm; 
finster — dunkel; dick — plump, rund; Gewicht — Wucht; — übrigens 
auch schimmlig — dumpf, Mist — Dung: wenn wir auch auf die Gruppe 
um „stinkig“ zurückkommen wollen, die aber, wie gesagt, nur von der 
Seite der Helligkeit zum Gegenbeispiel wird. — 

So viel an Hand der besagten „synoptischen Methode“. Daß hiebei 
in dem Lautbild, wie es sich gerade heut bietet, sehr viel Ephemeres, Un- 
stetes ist (desgleichen in den gegenwärtigen Wortbedeutungen), wird nie- 
mandem entgehen. Uneingeschränkt gilt es in der jetzigen Form nur 
dort, wo es sich um Neubildungen, also um neuhochdeutsche Sprach- 
schöpfung handelt; wovon allerdings manches auf Rechnung fremder 
Sprachen (bei den Fremd- und Lehnwörtern) zu setzen bleibt. Anson- 
sten entfällt natürlich vieles, sobald man den historischen und ver- 
gleichenden Gesichtspunkt miteinbezieht. Indes: gewiß kommt „Stich“ 
z. B. von stechen (— stach, gestochen); ebenso gewiß aber kommt von 
„zechen“ „Zeche“ und von „brechen“ „Bruch“. Zudem ist e nächst i der 
hellste oder höchste Vokal. Wenn also hier ein althochdeutsches „steh- 
han“ und „bröhhan“ zugrundeliegt, so ist zummindesten dies aber- 
mals sehr charakteristisch. Zudem steht dem im Falle von „stechen“ 
ein griechisches ori» und lateinisches „instigo“ zur Seite, und 
es bleibt ein Sprachphänomen, das nur eine synästhetische Sprachtheorie 
zu erklären vermöchte, wenn das @ im Nebenton des althochdeutschen 
„stehhan“ im heutigen „Stich“ seine abschwächende oder verdunkelnde 
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Wirkung verfehlt oder verabsäumt hat. Hier käme also dem Lautsinn, im 
besonderen dem synästhetischen Lautsinn, zummindesten die Funktion 
der Auslese zu, derzufolge die weiter nicht erklärbaren rein formalen 
„Sprachgesetze“ in einem Falle die Schwenkung nach einem i, im andern 
nach einem z hin vollzogen haben. — Viele der hier herangezogenen 
gegenwärtigen i-Formen gehen eben historisch auf e und a oder o zurück 
und, im Falle von starken Zeitwörtern, noch heute in den Verbalformen. 
Letzteres hat indessen auch lautlich seinen guten Sinn, insofern im Prä- 
teritum, und mehr noch im Partizip der Vergangenheit, die Tätigkeit als 
schon vollzogen gedacht, die Bewegung also zur Ruhe gelangt ist (z. B.: 
binden — band — gebunden”). Diese Ablautreihen sind ihrerseits Ergeb- 
nisse einer langwierigen Sprachentwicklung, und zwarAuswirkungen der 
Betonungsverschiedenheiten, in denen sich oft das (meist hellere) Präsens, 
seltener der Aorist alsdasUrsprüngliche erweist. Eine sprachgeschichtliche 
Untersuchung dieser Tatbestände wird zweifellos ergeben, daßinälterer Zeit 
die Vokalempfindung hinter der Konsonantempfindung zurücktritt, 
so daß also in dieser die eigentlichen ursprünglichen Synästhesien der 
Sprachbildung zu suchen wären. Da nun eine ursynästhetische Parallele 
zwischen den Vokalen und den bunten Farben, und der Konsonanten 
mit den unbunten Farben (Schwarz, Weiß, Grau), besteht, so würde sich 
dies mit der schon früher erwähnten Urtatsache der Entwicklung des 
Farbensinns decken: daß das Unbunte, das bloße Licht-, Schatten- und 
Konturempfinden das Primitivere und füglich Ältere ist. Deduktorisch 
ließe sich aus dieser Parallele weiter folgern, daß die Vokale in älterer 
Zeit wohl nur allgemein Licht, umrissen von dem Schatten- und Kontur- 
element der Konsonanten, bedeutet haben mögen: erst später differen- 
zierte (bunte) Farbe. Damit wäre die verhältnismäßige Unempfindlich- 
keit der älteren Sprachen für die Hermeneutik der Vokale näher zu 
deuten wie auch vielleicht eine Erscheinung wie diese: daß in manchen 
orientalischen Sprachen, etwa im Hebräischen, die Schrift zunächst nur 
Konsonantschrift ist und erst in späterer Entwicklung die Vokale in ihrer 
Unterschiedlichkeit der Festhaltung wert befindet. 

Die Untersuchung müßte nach alledem im Sinne des gegebenen Bei- 
spiels nicht nur bei den übrigen Vokalen in ihren verschiedenen Längen 
und diphthongischen Verbindungen, sondern natürlich auch bei den 
Konsonanten fortgeführt werden, insbesondere dann bei verschiedenen, 
sowohl nächstverwandten als einander fremden Sprachen‘) mit Heran- 
ziehung der Dialekte und Jargone und der Sprachgeschichte und Etymo- 


=) Vgl. Hornbostel, a. a. O. 336, Pkt. 4. 

54) Eine i-Tabelle von ganz analogem Inhalt und Charakter wie die unsrige 
ließe sich unschwer für das Englische, aber auch für die westslawischen Sprachen 
(besonders das Tschechische) aufstellen. 
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logie; d. h. die zunächst in den einzelnen Sprachen in ihren verschiedenen 
Zeitaltern durchzuführende synästhetische Lautuntersuchung wäre so- 
dann durch eine Verbindung von statischer und dynamischer Methode zu 
krönen. Schon rein statisch würde unsere obige Aufstellung vor allem 
ihrer Ergänzung in einer analogen Tabelle über das kurze (oder vielleicht 
besser noch das lange) z im Deutschen bedürfen“), in zweiter Linie 
auch eines Vergleichs mit der Rolle des langen i, an dritter Stelle 
aber mit der des langen a als seines Gegenpols im Volumen. Wir müssen 
es indes in diesem Rahmen bei der bloßen Anregung bewenden lassen. 

Vergleichen wir nun diese Ergebnisse mit denen der Laut-Sinn- 
Betrachtungen von Westermann und Hornbostel, so finden wir 
eine überraschende Übereinstimmung"). 

An westafrikanischen Sudansprachen untersucht Westermann 
die Rolle von „vier Parallelerscheinungen“, nämlich hellen und dunklen 
und kurzen und langen Vokalen, stimmlosen und stimmhaften Konsonan- 
ten, Hochton und Tiefton. Diese ordnen sich ihm zu folgender Gegen- 
überstellung®®*): 


„Reihe A. ReiheB. 
Lautbild 
Hoher Ton Tiefer Ton 
Kurzer Vokal Langer Vokal 
Heller Vokal Dunkler Vokal 
Stimmloser Konsonant Stimmhafter Konsonant 


Bedeutungsinhalt 


Klein, fein, straff, hart, fest Groß, umfangreich, plump, unför- 
mig, weich, schlaff 

Hell Dunkel 

Rasch Langsam 

Scharfer, angenehmer Geschmack Geschmacklos, fade 

Angenehmer Geruch Unangenehmer Geruch 


»2) Viele von den Gegensätzen der oben angeführten Eigenschaftswörter ge- 
hören sogleich dieser #-Gruppe an: 

licht — dunkel; spitz, stichli stumpf, rund, krumm; geschwind, flink — 
Pplump, wuchtig; witzig, listig, pfiffig, verschmitzt — dumm, dumpf. — 

Im Englischen, wo ja das i nicht ganz so hoch gestellt ist wie im Deutschen, 
sondern näher zum e, und umgekehrt das u höher, d. h. mehr zum o hinneigend, 
scheint die Polarität von Ö zu o sprachlich zu überwiegen. Ein besonders schönes 
synoptisches Beispiel hiefür bietet „mist“ — der leichte, feine, milchige, durchsich- 
tige Nebel — und „og“ — der schwere, dicke, schweilige, undurchdringliche. 

5%) Unsere Überlegungen sind, durchaus unabhängig hievon, annähernd gleich- 
zeitig entstanden. (Vgl. Welle k: Doppelempfinden und Programmusik, Diss. Wien, 
Jan. 1928, überreicht Nov. 1927). 

») Westermann, a. a. O. 328. 
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Intensive Farben Stumpfe Farben 
Energisch, frisch, genau Dumpf, stumpf, wirr.“ 


Die beiden Reihen der „Bedeutungen“ erweisen sich als nahezu deckgleich 
mit unserer eingangs aufgestellten Plus- und Minus-Reihe, besonders 
wenn wir die dort zweifelhaften Paare hinzunehmen; kurzer, heller 
Vokal (hierunter verstanden: i,eunda),stimmloser Konso- 
nant, dazu auch hoher Sprechton, stehen also auch in den Sudanspra- 
chen auf der Plus-Seite, die Gegensätze dazu auf der Minus-Seite. Im 
einzelnen Wort können diese verschiedenen Seiten des Wortbilds parallel 
zusammenwirken oder aber sich durchkreuzen, in welch letzterem Falle 
die Wortbedeutung sinngerecht abgestuft erscheint: 

„Bei einem Wort mit Leniskonsonanten, dunklem und langem Vokal 
muß man Tiefton erwarten, also [z. B.] wlöriö, weich, schleimig‘. Dient 
dieses Wort aber zur Bezeichnung einer kleinenfeinen Masse, 
dieweich undschleimigist, so erhält es hohen Ton und kur- 
zen Vokal: wlöviö. Ebenso sollten die Wörter mit hellem Vokal ... hohen 
Ton haben; sie können aber auch tieftonig vorkommen, sofern sie sich 
nämlich auf große Gegenstände beziehen“. 

Nachallemspielthierdie Tonlage eineder Vokalfarbe vollkommen gleich- 
geordnete Rolle. Bei allen jenen ursprünglicheren Sprachen, die eine sinn- 
bedingende Intonation kennen, kommt also zu der synästhetischen Laut- 
untersuchung noch die hier von Westermann mit angebahnte Ton- 
untersuchung hinzu. Zweiiellos ist die Tonlage (der „shing‘‘ des 
Chinesischen) im Sinne der Psychologie dieser Sprachen ganz ebenso un- 
mittelbar in die Komplexqualität eines Lautbilds eingeschmolzen wie für 
uns die Vokalqualität. Wie mir Herr Prof. Meinhof in Hamburg 
sagte, sind solche nur durch den shing verschiedene Wörter bei gänzlich 
ungleichem Wortsinn (wie sie etwa im Chinesischen vorkommen) nicht 
einmal stammverwandt und für den Eingeborenen ebenso unvermengbar 
und selbständig wie für uns „Biene“ und „Bohne“, „Tinte“ und „Tante“ 
— die voneinander ableiten zu wollen sich sicherlich keiner von uns ein- 
fallen ließe. E 

Bei Westermann zeigt es sich ferner, daß, während die Mit- 
laute ebenso wie die Tonhöhen sehr feste Sinnwerte haben (b und w: 
weich, morsch, faulend; k und kp hart, steif stark; f locker, dünn, zer- 
brechlich, spröde; usw.), die Vokale verhältnismäßig weniger stabil von 
Bedeutung sind, insbesondere aber i und x wechseln. (Dies führen 
Westermann und Hornbostel“ auf die oben erwähnte Engen- 
verwandtschaft der beiden Vokale zurück.) So haben Wörter für „dun- 
kel“ in Sudansprachen häufig i, nicht a, und Wörter für „weiß“ z, nicht 


=) Hornbostel, a. a. O. 345. 
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i. Zwar bedeutet dann „pä“ oder „ja“ für „weiß“, zummindesten ur- 
sprünglich, nur „hellgrau“; „blendend weiß“ hingegen heißt tititi, hat 
also „Fortiskonsonanten, hellen, kurzen Vokal und Hochton“, Andrer- 
als sei hier lediglich die Intensität, nicht die Qualität lautlich festgehal- 
ten®); — was sich übrigens mit den oben erwähnten Vermutungen 
Abels begegnet. 

Bemerkenswert ist des ferneren, daß in den Sudansprachen Wort- 
reduplikationen von ganz ähnlicher Art und z. T. auch Bedeutung vor- 
kommen, wie sie in der oben besprochenen Gruppe „Singsang — Misch- 
masch“ im Deutschen vorliegen: Gerade auch „schwanken“ und „zick- 
zackgehen“ wird mit derselben Erhöhung eines a-Stammes nach i hin 
ausgedrückt: figifaga, djigidjäga, milikimalaka®). Die Fülle und Ab- 
gestuftheit der Bewegungssynästhesien in diesen Sprachen ist erstaun- 
lich; Westermann hat in seiner Ewe-Grammatik‘*) 38 Lautbilder 
allein für die verschiedenen Gangarten der Menschen aufgewiesen. — 
In diesem Zug ursprünglicher Sprachsynästhesie dürfte übrigens auch 
eine Wurzel der so erstaunlich vielgestaltigen altindischen (vedischen) 
Metrennamen zu suchen sein; die Metren dürften in der Art ihres rhyth- 
mischen Schreitens vornehmlich an den Gang und überhaupt die Be- 
wegungen jener Tiere erinnert haben, nach denen sie vielfach benannt 
sind®). — 

Ganz auf derselben Linie liegen nun auch die Ergebnisse der Horn- 
bostelschen Untersuchung, welche dabei, wenn auch nur an verhält- 
nismäßig wenigen Musterbeispielen, einen breiten Sprachenbereich ver- 
gleichend durchmißt: nämlich den der indogermanischen und semitischen 
Sprachen und des Bantu (gelegentlich auch noch erweitert auf das Magy- 
arische). Das Hauptbeispiel Hornbostels betrifft „die dunkelsten 
Laute m, mb, omb“ (auch om), steht also ziemlich genau auf dem Gegen- 
pol zu dem von uns gewählten. Es ergeben sich denn auch an unmittel- 
bar sinnlichen Bedeutungen: dumpf, dunkel, bitter (!), voll, dick, fett, 
klebrig, feucht, naß, gedunsen, schwer, drückend, stumpf, taub, hohl, tief, 
ruhig, träge, groß: mithin, mit der einen Ausnahme des zweifelhaften 
„bitter“, lauter Glieder oder Korrelate unserer Minus-Reihe. Auch das 
Klassenpräfix vx- in den Bantu-Sprachen ergibt die analogen Bedeutun- 
gen dick, dickflüssig, weich, feucht, hohl, rund, gewölbt und ebenfalls 
bitter"). Was ferner die Stimmtonhöhen anlangt, gibt Hornbostel 


5) Vgl. Westermann, $. 318, 328, 324. 

#7) Ebd. 3211. 

®) $ 133 (vgl. a. a. O.). 

&) Vgl. Wellek, „Das Farbenhören im Lichte der vergleichenden Musik- 
wissenschaft“, Zeitschr. f. Musikwissensch. XI, 1929, S. 483. 

©) Hornbostel, a. a. O. 337—40, 3464. 
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dem Hochton die Bedeutung von klein und dünn, dem Tiefton von groß 
und dick“). — „Im allgemeinen“, heißt es zusammenfassend, „sind die 
Vokale weniger stark sinnbestimmend als die Konsonanten“. Die 
Helligkeitsunterschiede der Vokale kommen objektiv an die unter den 
Konsonanten nicht heran. „Ferner eignet der Charakter des Dauerlauts 
allen Vokalen und schwächt die Dynamik auch der hellsten und kürze- 
sten. Endlich gehen die Vokale kontinuierlich durch Zwischenstufen in- 
einander über. So wechseln denn die Vokale häufig ohne Änderung des 
Sinns“ — wovon eben die Sudansprachen nach Westermann ein 
Beispiel geben"). 


4. Die Tonmalerei der Sprache und die Sinnen- 
symbolik des Worts. 


Bekanntlich ist die dichterische („onomatopoetische“) Wirkung und 
Verwertung des „Vokalkolorits“ viel und frühzeitig behandelt worden: 
hier ist es, wo ein erster Ansatz zu einer sprachwissenschaftlichen Syn- 
ästhesie-Forschung zu finden ist — wenn man sich über die eine grund- 
sätzliche Schwierigkeit hinwegsetzen will, daß diese ganze, zum Teil 
sehr ergiebige Literatur das Phänomen des Doppelempfindens nicht 
kennt oder nicht zur Kenntnis nimmt und demgemäß auch keinen Zu- 
sammenhang damit findet. Diesbezüglich könnte man höchstens einen 
wiederum sehr alten Versuch, nämlich den August Wilhelm Schle- 
gels in seinen „Betrachtungen über Metrik“ (1794), ausnehmen, worin 
der Charakter der Vokale kurz besprochen und durch Farbenvergleiche 
(Vokal-Photismen), oder, wie Schlegel selbst sagt, „eine Vokal-Farben- 
leiter“, veranschaulicht wird — jedoch ohne weitere Folgerungen und 
Analyse"). 

Noch mehr und allgemeinere Beachtung hat man, gewiß mit Recht, 
der onomatopoetischen Wirkung der Konsonanten gezollt. Onomatopoesie 
ist, in vollkommenster Analogie, die Tonmalereider Sprache. 
In der Musik gibt es, dem Wortsinne der Benennung nach, eine eigent- 
liche und eine uneigentliche Tonmalerei. Die uneigentliche (an die man 
gleichwohl zunächst zu denken pflegt) wirkt sinnlich unmittelbar durch 
Klangähnlichkeit: ist Klangnachahmung oder Klangnaturalistik; die 
eigentliche Ton-Malerei hingegen wirkt mittelbar, auf dem Wege 
der synoptischen, oder überhaupt synästhetischen, „Transfiguration“. 


*1) Ebd. 336. 

=) Ebd. 345. 

®) A. W. Schlegels Sämtl. Werke (Ausg. Ed. Böcking, Leipz. 1846), VII, 
$. 175. Hier könnte auch an das so vielzitierte Rimbaudsche Soneit von den 
Vokalen („Les Voyelles“) erinnert werden; — die geistreichen Andeutungen Schle- 
gels sind jedenfalls um nichts wissenschaftlicher. 
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Ebenso kennt die Onomatopöie, oder Tonmalerei der Sprache, ein un- 
mittelbares klangliches Wirkungsbereich, darüber hinaus aber auch ein 
mittelbares, synoptisch-synästhetisches. Dies selbst in den ursprünglichen 
unwillkürlichen Sprachbildungen aufzuzeigen, war Sinn und Zweck un- 
serer obigen Aufstellung. Sowohl für die klangnaturalistischen als für die 
synästhetischen Wirkungen insbesondere der Konsonanten bietet 
sich eine ungewollte Materialübersicht fast von der Systematik einer der- 
artigen Aufstellung in der mittelalterlichen Stabreimtechnik und vor 
allem auch in ihrer neuhochdeutschen Wiederbelebung durch Wagner 
(und Wilhelm Jordan). Tatsächlich hat auch hiervon die wissenschaft- 
liche Erforschung der Lautsymbolik viele Anregungen und öfters ihren 
Ausgang genommen“); und man könnte sich versucht finden, Verse wie 
diese glatt in unsere obige Tafel der i-Wirkungen aufzunehmen: 
».. „seh ich dich stehn, 
gangeln und gehn, 
knicken und nicken, 
mit den Augen zwicken: 
beim Genick möcht ich 
den Nicker packen“ usw."). 
Übrigens stellt auch schon Goethe — in der Klassischen Walpurgis- 
nacht — mit scherzhafter Absicht ein solches Beispiel hin: 
„Nicht Greisen! Greifen! — Niemand hört es gern, 
Daß man ihn Greis nennt. Jedem Worte klingt 
Der Ursprung nach, wo es sich her bedingt: 
Grawgrämlich‚griesgram,greulich, 
[Sräber,grimmig, 
Etymologisch [!] gleicherweise stimmig, 
Verstimmen uns.“ — 

Wie schon vermerkt wurde, ist der Nachteil der bisherigen Behand- 
lungen dieser Probleme der, daß sie von dem Zusammenhang mit dem 
Doppelempfinden, womöglich auch von diesem selbst, noch nichts wissen: 
— zwei vereinzelte und auch nur ganz skizzenhafte Anregungen aus- 
genommen, die auf dem Hamburger „Ersten Kongreß für Farbe-Ton- 
Forschung“ (März 1927) zur Sprache kamen. Der eine dieser Versuche 
stellte, ganz in unserem Sinne, fest, daß Namen wie Ilse, Ingrid, Kriem- 
hilde usw. (es können auch andere genannt worden sein) auf blondes 


@) S. z. B. Hans Paul v. Wolzogens diesbezügliche Analyse von Wag- 
mers Ring. („Poetische Lautsymbolik“, 3. Aufl., Leipz. 1897). 

0) So beschreibt Siegfried, mit dem blonden und helläugigen, aber zweimal 
freudig und kraftvoll ausgeweiteten i im Namen, den giftigen und listigen, ver- 
schmitzten Zwerg, der bezeichnenderweise den Namen „Mime“ trägt (— die Bay- 
reuther Aussprache des Namens ist kurz). 
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Haar, — Ortrud, Gudrun, usw. aber auf dunkles Haar schließen lassen 
(soweit keine zufällige individuelle Voreingenommenheit dazwischen- 
tritt)®) — was sich übrigens auch darin bestätigt, daß der Bassist in der 
Oper unwillkürlich als schwarzhaarig vor- und dargestellt wird: so vor 
allem der (an Seele und Haar) schwarze Bösewicht in der Regel als 
Baß oder Baßbariton (Kaspar, Alberich, Hagen, Mephisto, Jago usw.). 
Der andere der beiden Versuche zog aus einer Vergleichung der Farben- 
benennungen in verschiedenen Sprachen außer einigen unzuverlässigen 
Etymologien ein Gegensatzverhältnis zwischen den Mitlauten Z und r und 
eine Gemeinsamkeit der charakteristischen Mitlaute unter Komplementär- 
farben ab, ist also origineller und dürfte im ferneren Verfolg auch weiter 
führen"”). r 

Mit solchen Gesichtspunkten schreiten wir bereits von der synästheti- 
schen Lautuntersuchung zur synästhetischen W ortuntersuchung fort. 
Es versteht sich, daß schon in der lauthermeneutischen Betrachtung das 
gliedhafte Verhältnis des Einzellauts zum Wortganzen nicht unberück- 
sichtigt bleiben durfte. Ganz besonders das Betonungsverhältnis ist zu- 
nächst natürlich für die Wertung der Vokale von Bedeutung. Doch 
läßt sich vom Begriffe der Gestaltqualität oder Ganzheitlichkeit auch all- 
gemeiner deduzieren, daß sogar die Hermeneutik der Konsonanten nicht 
unabhängig sein kann von ihrer Stellung in der Silbe (zum Vokal) und 
von deren Stellung im Wort. Gleichwohl läßt die bloße Inversion des 
Lautbilds, d.h. die Vertauschung der den Vokal einfassenden Konsonan- 
ten, den Lautsinn oft unberührt, zumal wenn sie einander hermeneutisch 
nahestehen: wie etwa im Deutschen „Zicklein“ und „Kitz“*). — 

Der Urheber der Fragestellung nach einer synästhetischen Sprach- 
vergleichung der Farbennamen ist Georg Anschütz in Hamburg, der 
spiritus rector der eben erwähnten Tagung, auf dessen Anregung auch 
der zuletzt angeführte erste Versuch in dieser Richtung zurückgeht. Wie 
es sich aber in der Lauthermeneutik nicht um Lautsymbolik schlechthin, 
sondern um die Sinnensymbolik der Laute handelte, so kann es sich auch 
hier nicht um Farbensymbolik schlechthin, sondern nur um die Sinnen- 
oder Empfindungssymbolik der Farben handeln: soweit sie eben in der 
Sprache zum Ausdruck gelangt. 


@) Benno Diederich, Vokalklang und Farbigkeit in der dichterischen 
Sprache (4. März 1927). 

«) Rot und grün, blau und gelb, u. a.; als Gegensätze: rechts — links, warn 
— kalt (italienisch: caldo — freddo: vertauscht!), kurz — lang, schwer — leicht, 
traurig — lustig, dur — moll usw. — G. Anschütz (nach Arbeiten von A. 
Taube): Akustisch-sprachliche Elemente in den Farbenbenennungen (4. März 1927). 

®) Vgl. Hornbostel, S. 342 (s. auch oben). — Abel hat unter der Be- 
zeichnung „Gegenlaut“ reichlich Beispiele hiefür gesammelt (Annalen d. Natur- 
Philos., V, 2921). : 


gefordert dur die 


DFG 


c unseres: httpy/digi.ub.uni-heidelberg.deldiglitizaak1931/0265 
Aa 


252 ALBERT WELLEK. 


5. Sinnessynthesenim Wort und die synästhetische 
Tropik der Sprache. 


Die Anschützische Fragestellung verträgt natürlich vielfache Er- 
weiterungen. Man kann von den Farbenbenennungen auf die Tonbenen- 
nungen und von diesen auf die übrigen Empfindungsbenennungen über- 
greifen. Man kann ferner nicht bloß die Empfindungsbenennungen, son- 
dern auch die allgemeineren und allgemeinsten Wörter für Licht, Schall, 
Duft usw. und für die Sinne selbst — kurzum das gesamte sprachliche 
Rüstzeug zur Erfassung der Sinne und ihrer Gegenstände — mitein- 
begreifen. 

Wenn wir indes zuvörderst die Farben ins Auge fassen, so bedarf es 
der folgenden Sicherung gegen Fehlerquellen: 

Begrifflich ist in der Bewertung von (wie immer gearteten) Aussagen 
über Farben die Unterscheidung von „Farbe“ und „Tünche“ von Wich- 
tigkeit. (Wir bedienen uns der Ostwaldschen Terminologie: — 
„Farbe“ als Farbeindruck, als Psychologisches, „Tünche“ als Farb- 
stoff, als Materielles.) Im Malaiischen z.B. steht „geronnen“ oder 
„zähflüssig schwarz“ für dunkelbraun (in der Menangkabau-Mundart): 
eine unzweideutige Benennung aus der Tünche; ferner „jung“ und „alt“ 
(z.B. „jungblau“ und „altblau“) für hell- und dunkel-(blau), Dies dürfte 
wieder weit weniger farbensymbolisch.zu deuten als eher auf die Tün- 
chen zu beziehen sein (wiewohl die Beziehung von Hell zu Jung, d.h. 
zur Plus-Seite, und von Dunkel zu Alt, also zur Minus-Seite, natürlich 
ohne weiteres einleuchtet und auch anderweitig belegt ist"). Es ist näm- 
lich eine sehr einfache Erfahrungstatsache, daß Farben frisch aufge- 
tragen glänzen (heller sind), später aber verstumpfen (dunkler werden), 
abgesehen davon, daß sich oft auch eine Veränderung im Farbton zur 
Minus-Seite hin einzustellen pflegt. — Andrerseits bietet gerade auch das 
Malaiische eine ausgesprochen synästhetische Farbenbenennung darin, 
daß es „süßes“ Schwarz“ für Braun, „bitteres Schwarz“ für Tief- 
schwarz setzt’). Es legt dies übrigens den Schluß nahe, daß auch unser 
„süß“, oder etwa das griechische »öss, in seiner Anwendung auf Gehörs- 
und Gesichtsempfindungen ursprünglich ebenfalls synästhetisch ist. — 
Während aber solche „niederen“ Synästhesien in den Farbenbenennungen 
zweifellos häufig sind, dürften synoptische Benennungen Selten- 


©) Im Pawnee (einer Indianersprache) heißt „tiefer Ton)“ pähä hurahis: 
„Stimme des alten Mannes“. (Nach einem freundlichen Hinweis von Prof. v. Horn- 
bostel, Berlin.) 

”) Nach einem Briet von Otto Dempwolif, Hamburg, an G. Anschütz, 
ebendort, von diesem in liebenswürdiger Weise mir zur Verfügung gestellt. Die 
malaiischen Ausdrücke lauten (der Reihe nach): hitam pake', muda und ua, hitam 
manis, hitam. pahit. \ 
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heitswert haben, schon deshalb weil hier ein Phonisma Voraus- 
setzung ist, und weil auch das Gehörte wohl selten näherliegt als das 
Geschaute. Recht merkwürdig ist daher ein Analogiefall zu unserem 
„Knallrot“ aus der T.oango-Sprache: nkässi ngülubu, d. i. Schweine- 
Wind, für ein „knalliges [?] Bla u“). 

Und hiermit berühren wır bereits ein anderes, kaum minder schwie- 
riges Kapitelchen der synästhetischen Wortuntersuchung: die verschie- 
densinnliche Mehrdeutigkeit der die Sinne und Sinnesinhalte bezeichnen- 
den Wörter in den verschiedenen Sprachen und Zeiten, worin der Sprach- 
geist verschiedene Sinne einander gleichstellt und verschwistert; kurz 
ausgedrückt: diesinnliche Mehrdeutigkeit der Empfin- 
dungsbenennungen. Hieran wiederum knüpft ein weiteres (und 
letztes) Kapitelchen an, das die synästhetische Wortbetrachtung bereits 
zur synästhetischen Satz- und Sprachbetrachtung schlechthin ausweitet: 
Es betrifft dies die synästhetischen Wendungen oder Bilder im alltäg- 
lichen — d. h. also nicht literarisch aufgehöhten! — Sprachgebrauch. 
War das Lautkolorit (im obigen Sinne) die Tonmalerei der Sprache, 
so handelt es sich hier um ihre synästhetische Tropik einerseits, und 
andrerseits um Sinnessynthesen im Wort, also um eine Art sprachlicher 
Entsprechung zu den sinnlich vielgestaltigen, doppelt (oder mehrfach) 
empfundenen Kunstsynthesen: in den Wörtern, die durch Äquivokation 
die verschiedenen Sinnesgebiete verbinden. 

Hier liegt eine etwas ergiebigere Vorarbeit, von Erika v. Siebold”), 
bezüglich des Deutschen und Englischen vor. Sie führt, mit Einbeziehung 
der historischen und dialektischen Bedeutungsverschiebungen, für das 
Deutsche an: 

schön (ursprünglich nur vom Gesicht) 

hell”) und grell (ursprünglich nur vom Gehör) 

dumpf (ursprünglich nur vom Geruch) 

garstig (ursprünglich vom Geschmack = „ranzig“) 

schrill (ursprünglich vom Geschmack) 

schmecken (ursprünglich vom Geruch) 

hoch (früher [?] auch vom Geruch und Geschmack“); 
ferner die Wendungen: „Ohrenschmaus, Augenweide, voller Geschmack, 
fettes Lachen, runder Ton, leises Blau, stechende, beißende, schreiende 


#1) E. Pechu&l-Loesche: Volkskunde von Loango. Die Loangoexpedition 
(Edition Bastian) 1907, 111/2, S. 31. Nach H. Werner: Einführung in die Ent- 
wicklungspsychologie, Leipzig 1926, S. 72. 

”) Inihrer Abhandlung „Synästhesien in der englischen Dichtung des 19. Jahr- 
hunderts“, Engl. Studien, LII, 1919, S. 7—10. 

#) „Hell“ kommt von „hallen“; ähnlich übrigens schon im Lateinischen „ela- 
zus“ von „elamare“, daher es ebenfalls nur metaphorisch auch vom Gesichte gilt. 

#4) „Hoch“ noch heute vom Geschmack (des Wildbrets) allgemein üblich! 
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(auch warme und kalte) Farben, Knallrot“ — mit den französischen 
Entsprechungen „couleurs criardes“, „rouge ronflant“, „rouge qui fait 
| tapage“; — schließlich die Dialektwendungen: „das schmeckt geradeaus“, 
„das riecht laut“, „leiser“ und „spitzer Geschmack“). 
Sodann für das Englische: 
loud (früher auch vom Geruch”) 
bright (früher auch vom Gehör) 
flat (für alle Sinne außer dem Geruch) 
hard (auch vom Geschmack) 
mellow (von allen Sinnen) 
keen (von allen Sinnen) 
harsh (auch vom Gesicht) 
cold (auch vom Geschmack und Geruch) 
to laugh (auch optisch von leblosen Dingen””) 
to echo (auch optisch: „widerspiegeln“) 
to clash (auch optisch) ; 
nebst den Wendungen: „round“ voice, tune, murmur; „empty laugh‘; 
„shrill-edged shriek“, „loud“ und „stiff colour“. 
Die Sieboldsche Zusammenstellung ist insofern mangelhaft, als 
sie einerseits sehr unvollständig ist”), andererseits aber in den (drei) 
englischen Zeitwörtern und Wendungen (mit Ausnahme von „loud“ und 


5) Aus ursprünglicher synästhetischer Mehrdeutigkeit werden gewiß auch 
manche Pflanzennamen zu erklären sein. Z. B. scheint es mir wenig wahrscheinlich, 
daß bei „Taubnessel“ das Wort ‚taub‘ in der späteren (übertragenen) und abstrak- 
teren Bedeutung von ‚unfruchtbar‘ oder ‚leer‘ stehen sollte, zumal die Taubnessel 
keines von beidem ist! Hingegen könnte hier „taub“ soviel wie still bedeuten, d. h. 
den Gegensatz zu „laut“: — dieses in der mundartlichen Anwendung für die nie- 
deren Sinne verstanden. D. h. „Taubnessel“ wäre als Gegensatz zu „Brennessel“, 
als milde Nessel, gedacht, wie dies insbes. auch in dem tschechischen Namen: 
„hluchä kopriva“ (— taube [Brenn]Nessel) deutlich wird. 

?) Belege schon bei Donne (Works ed. Grierson, I, 85), bei Milton und 
Dickens. Nach dem New Oxford Dictionary heute vorwiegend amerikanisch. 

7) „Poetisch“, offenbar also ursprünglich durch Personifikation: wie z. B. 
(auch im Deutschen): „lachende Sonne“. Hier kommt es zu einer metaphorischen 
Gleichsetzung von „lachen“ und „strahlen“: „Lachende Augen“ („oiel riant et cler“) 
gibt es schon bei den französischen Troubadours (vgl. Adlers Handb. d. Musik- 
gesch. 1924, S. 153). 

”) Z. B. schon im Deutschen: „Stich“ — nicht nur vom Tastsinn, sondern 
auch von Farben (s. o. in unserer i-Tabelle!) und vom Geruch und Geschmack; 
desgl. „stechend“ als Tast- und Schmerz-, Gehörs- und Gesichtsempfindung, nebst 
vielen anderen! 

Von den vielen Nebenbedeutungen der Farben, die fast durchwegs abstrakt 
symbolisch sind, hat im Deutschen „blau“ früher auch eine sinnliche als roh und 
ungenießbar (s. Grimm, Deutsches Wörterbuch, Lpz. 1854, II, 83, nach einem 
Beispiel aus Zwingli). 

Als synoptische Wörter im besonderen, d. h. solche, die für Gesicht und Gehör 
zugleich gelten, kommen außer hell, grell, hoch und schön auch deren Gegensätze, 
ferner satt, voll, matt u. a. in Betracht. 
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„stiff colour“) poetische Übertragungen aus dem 18. und 19. Jahrhundert 
mit einbezieht (nur die von „to laugh“ ist älter), die das subjektive Ver- 
dienst eines phantasievollen Erfinders und nur sehr zum Teil seither kon- 
ventionell und häufiger gebraucht worden sind. Dinge wie „round mur- 
mur“, „empty laugh“, „shrill-eedged shriek“ und „to echo“ (als „wider- 
spiegeln“) gehören also überhaupt nicht hieher, sondern (vielleicht als 
minder hervorstechende Beispiele) in die Liste der synästhetischen Wen- 
dungen und Neuprägungen der Romantiker. Soweit es sich also um An- 
wendungen handelt, die Siebold selber als „poetische“ bezeichnet, 
sind dies nicht Synästhesien im Sprachgeist, sondern — zum Teil 
eben auch sehr alte — Symptome von synästhetischen Vergleichen und 
Übertragungen in der Literatur. Umgekehrt bringt die Feststellung jener 
Mehrdeutigkeiten, die tatsächlich im Sprachgeist, d. h. in der allgemeinen 
Empfindungsweise, liegen, methodisch den Gewinn, daß man danach 
manche Wendungen älterer Schriftsteller, die man heute als subjektive 
synästhetische Tropen werten müßte, nicht ihnen selber, sondern einer 
allgemeineren Empfindungsweise zuschreiben wird. Ferner enthält die 
Zusammenstellung Siebolds naturgemäß auch einige Worte der Maler- 
sprache, die noch dazu im Deutschen, Englischen und Französichen 
einander ziemlich entsprechen; auch Andeutungen von Musiker-Wen- 
dungen sind vorhanden. 

Diese beiden Gruppen — die Maler- und Musikersprache, haupt- 
sächlich mit ihren wechselseitigen Anleihen bei einander — werden schon 
in den frühesten Quellen über Synästhesie, so bei Castel (dem „Er- 
finder“ des Farbenklaviers), so bei Erasmus Darwin, für die „correspon- 
dances“ zu Zeugen gerufen. Castel z. B. führt 1725 „Farbtöne, Farbhalb- 
töne [?], Farbakkorde, Farbenharmonie, Farbdissonanzen“ auf der einen 
Seite, die, ‚Figuren der Melodie“, die,,‚Nuancen der Dissonanzen“, und ‚daß 
ihre Vermischung mit den konsonierenden Akkorden das Helldunkel 
nachahme“*®), auf der anderen Seite an — das letztere schon ganz nach 
eigener Erfindung! —; 1735 dann „leichte und schwere (tiefe) Farben“ 
(d. h. lichte und dunkle) und den „Fachausdruck“ der Maler „silence“ 
(„comme disent les Peintres“) für das harmonische Gleichgewicht der 
Farben“). Darwin greift aus der Malersprache natürlich auch die 


0) Nach Siebold selber (S. 10) sind die Urheber der Reihe nach: Leigh 
Hunt, Rosetti, Tennyson, Wordsworih. 

s) Mercure de France 1725, p. 2560 („Clavecin par les yeux“ etc.): 

„tons, demi tons de couleurs, accords de couleurs, harmonie de couleurs, dis- 
sonances de couleurs ... telle piece de clavecin est bien deffinee, que le chant a ses 
figures, que les dissonances doivent &tre nuanc#es; que leur melange avec les ac- 
cords consonants imitent le clair-obscur.“ 

s1) Memoires de Trevoux 1735 („Nouvelles Experiences d’Optique et d’Acou- 
stique“), p. 2030: 

„Les Peintres distinguent deux jortes de couleurs, des couleurs legeres et des 
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„Harmonie der Farben“, dann auch den „Ton eines Bildes“ heraus, aus 
der Musikersprache den „Glanz der Klänge“ und „Licht und Schatten 
eines Konzerts“ (wovon aber letzteres nur die persönliche Synopsie des 
englischen Musikhistorikers Burney sein dürfte!)®). Der Begriff 
des „Farbtons“ in dieser sprachlichen Prägung geht ja übrigens bis auf 
das Griechische zurück, wo zövos nicht nur Ton, Klang, Betonung, 
Versmaß, sondern auch den Farbton im Bilde (und allgemeiner die 
Färbung) bedeutet; und zwar, nach einer Definition des älteren 
Plinius“) zu schließen, genau in unserem heutigen Sinne als „Va- 
leur“. In der Tat führt eine Art musikalischer Philologie umso sicherer in 
das Problem der Synopsie hinein, je mehr man die eigentlichen Fach- 
ausdrücke ins Auge faßt (Castel selbst hat auch schon die „Chroma- 
tik“ für die Farbenmusik in Anspruch genommen‘); mit diesen aber hat 
es zumeist seine bestimmte historische Bewandtnis — soweit es nicht bloß 
journalistische schönrednerische Floskeln aus den jüngsten Jahrzehnten 
sind; und so werden wir die nähere Betrachtung dieser Seite der Sache bes- 
ser einer historischen Untersuchung desDoppelempfindens überantworten. 
Hier wollen wir uns vorderhand damit begnügen, die Gültigkeit der 
eingangs angeführten sechs Ursynästhesien zunächst nur im „Sprach- 
geist“, ohne weitere historische Rücksichten, kurz aufzuzeigen: 


1. a) /hebräisch: /„dak“ (= dünn) — „aw“ (oder „ab“ = dick) 
/ deutsch (älter, bis ins 18, Jh., noch heute platt): / 


fein — grob 
b) /griechisch (in klassischer Zeit): / 
öfög — Bagög BEE RNEN, 
Hateinisch: / acutus — gravis eh Tenhe 
| französisch:/(aigu) — grave 
tenglisch: / sharp — flat®) 
[deutsch bis ins 18. Jh.:/ 
scharf — schwer 
couleurs pesantes ...“; 2032: „Leur maxime generale est vraye, que le noir ou lob- 


scur est pesant, que le blanc, le claire est leger.“ (Das erste wohl nach der Ana- 
logie mit dem tiefen Ton im Französischen: le ton grave!); 2026 (und 2043): 
jn.. C’est une parfaite harmonie de couleurs qui se reduisent mutuellement au 
Silence, comme disent les Peintres.“ 

®) „The Botanic Garden“ Canto III, Interlude; „Temple of Nature“ etc. (Lon- 
don 1803, p. 8Sf., „Additional Note“): „... Music and Painting claim a right to 
borrow metaphors from each other; musicians to speak of the brilliancy of sounds, 
and the light and shade of a concerto; and painters of the harmony of colours, and 
the tone of a picture.“ Vgl. Charles Burney: „The Present State of Music in 
Germany, Netherlands and United Provinces“ (1773). 

82) Naturgeschichte, 35, 3. 

sı) Mömoires de Trevoux 1735, p. 1459: „le sisttme chromatique ou pitto- 
resque ...%; 1458: „... c’est & dire, le sisteme color& ou le coloris de la musique“ 
etc.; 1444: „... car Chroma en Grec signifie Couleur en Frangois.“ 

8) Noch deutlicher kommt die Materialisation des Tones in den englischen 
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|Pawnee:/ päkä kisu (— spitze Stimme®)) — hoch 
2. griechisch: ö£ös (= hoch) Bagös (= tief) (auch) schnell— langsam 
3. «) [griechisch seit der alexandrinischen Zeit: 
ön6 0 
| italienisch: / alto — basso®”) | e 
|Hranzösisch: &lev6, haut  — bas en Zen 
[deutsch und slawische Sprachen: / | 
hoch — tief 
8) |lateinisch, italienisch :/ scala 
deutsch und slawische Sprachen: / Tonleiter =: 
! | Tonfolge®) 
Figuration 
|französisch ; / . Tremolo „ondule“— Bebung?®) 
englisch: / shake Triller 
4. a) [chinesisch:/ „chiing“ (= klar) — „shu“ (— trüb?!) — hoch — tief 
b) „knallrot“, „aufgedonnert“*?) 


Zeitwörtern „to sharpen“ (hinaufstimmen) und „tlatten“ (herabstimmen), d. h. wört- 
lich schärfen und verflachen (oder abstumpien) zum Ausdruck. 

s0) Vgl. oben $. 252, Anm. 69. 

s) „alto“ und „basso“, „haut“ und „bas“ meint auch laut und leise, was eine 
Verkoppelung der beiden Punkte (a und b) unsrer 4. Ursynästhesie bedeutet. 

ss) Z. B. bei G. Ph. Telemann (in dessen „Beschreibung der Augen-Orgel“ 
usw., in Mizlers „Musicalischer Bibliothek“, Leipz. 1742, II, S. 2621.): „diatonische 
Treppe“, 

0) Auch das „musikalische Ornament“ — als lateindeutsches Wort eigentlich 
rein abstrakt — ist als in diesem Sinne ursynoptische Prägung zu verstehen; was 
deutlicher schon in seinem französischen Gegenstück „broderies“ (— Stickerei) zur 
Geltung kommt. — Ferner vgl. die modernen Schlagwörter von „linearer, horizon- 
taler und vertikaler“ Musik. 


%0) Auf der Geige: 


Bebung. 


1) Klar — trüb: es sind dies bezeichnenderweise die Benennungen, die in aller- 
jüngster Zeit Ostwald für die Farben im Sinne von nur weiß- oder schwarz- 
getönten („klaren“) und graugetönten („trüben“) Farben festgesetzt hat. 

®) S. Grimms Deutsches Wörterbuch (Leipz. 1854), I, 634, unter „auf- 
donnern“: 

„unter dem Volk auch, in einigen Gegenden: sich flatterhajt anhleiden, in rau- 
schendes, krachendes [?!] Gewand ...“ 

Auch wenn man hier an das gestärkte Leinengewand des Landvolks denken 
wollte, so ist die Erklärung des Wortes aufgedonnert aus dieser Art des „Krachens“ 
doch wohl etwas weit hergeholt. — 

Hieher gehört übrigens auch das tschechische „hromofluk“ (= ein Donner- 
schlag) und „jako hrom“ (— wörtlich: wie ein Donner) als stark oder wuchtig von 
Personen, desgl. „hrmotny“, d. i. polternd, lärmend, in seiner Nebenbedeutung als 
wuchtig, stark, dick, robust, gleichfalls von Personen (daß diese ursprünglich wohl 
nach ihrem schwereren Gang so bezeichnet worden sind, gibt hier eine sehr viel 
bequemere Erklärung!). — 

Das deutsche Wort „donnerblau“ (ein Gegenstück zu „knallrot“?), auf das bei 
Grimm (ebenda) II, 83 verwiesen wird, fehlt leider am Ort (II, 1241)! 


‚d. i. die abgezählte, nicht ad libitum tremolierende 
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5. a) [klassisch lateinisch: / vox candida — vox fusca = hohe — tiefe Stimme 
splendor vocis — 
französisch: / voix blanche 
| deutsch, schon im 17. Jh.:/ dunkles Gemurmel*) 
a) und b) Hochsommer — tiefer Winter’*) 
b) warme — kühle (auch trockene) Rede ; 


eisiges Schweigen 
6. [klassisch lateinisch: / 
color rhetoricus, oratio sin | 
„blumige Rede“ * französisch: / 
(musikalischer) Kolorit, Koloratur”) vers blanc”) 
zoöga, Chromatik 


Hier schließen sich natürlich noch sehr zahlreiche Redensarten an, 
die entweder auf der sinnlichen Mehrdeutigkeit der Wörter oder aber 
auf weniger allgemeingültiger „Wirkungsanalogie“ fußen. Von den Soli 
der niederen Sinne — wie etwa „leichter und schwerer Duft“, „bittere 
Kälte‘), oder „Heißhunger“ (wenn wir die Vitalempfindungen mit 
berücksichtigen wollen) — ganz abgesehen,sind dies z.B. (ad 1) „scharfe, 
schneidende, breite, weiche und harte Töne oder Klänge“ (im Deutschen 
schon sehr früh, zum Teil sogar früher häufiger als jetzt") später auch 
„spitzer, wuchtiger, massiger“ Ton und dgl. mehr. Hieher gehört ja 
vor allem auch das „Dur“ und „Moll“ der Musik. Auch alt- und neu- 
lateinische Schriftsteller kennen Bezeichnungen wie „sonus asper“ und 
„lenis“®) — offenbar nach dem Muster der gleichnamigen „dyna- 
mischen“ Akzente (sweöware). Analog spricht man ja auch allgemein 
von scharfem, hartem und weichem Licht; ferner vom Schmelz 


®) Als „ein dunckeles, doch nicht unannehmliches und harmonisches murmur“ 
wird z. B. der Klang der Maultrommel in der Verdeutschung von Athanasius Kir- 
chers „Musurgia“ (durch Andreas Hirsch, 1662, S. 12) beschrieben. 

®s) Wohl kaum nach dem Sonnenstand: in musikalischer Fassung eine der älte- 
sten Synästhesien der Menschheit. Schon bei den Chinesen, Indern, Chaldäern, Ägyp- 
tern usf. sind nämlich die Saiten der Lyra oder der Laute den Jahreszeiten zu- 
geordnet, und zwar immer so, daß der höchste Ton der hellsten und wärmsten, der 
tiefste Ton der dunkelsten und kältesten Jahreszeit zufällt. (Vgl. Zschr. f. Ästlı. 
XXI, S. 21.) 

%) Schon im Mittelalter (bei den Meistersingern „Blume“; italienisch: „fiori- 
tura®). Vgl. auch „contrapunctus floridus“. 

0) „Blankvers“ in der ursprünglichen Wortbedeutung als weißer Vers impli- 
ziert auch, daß der Reim als bunt, als Farbe empfunden wird. 

%7) So schon im Hamlet (eingangs): „... It's bitter cold, and I am sick at 
heart.“ — Auch „schneidende“ Kälte zählt hierher. 

®s) Z. B. in der verdeutschten „Phonurgia“ Kirchers (von Agathus Cario, 
Nördlingen 1684, S. 134) „ein harter Donnerknall“. Oder z. B. klingen nach Lorenz 
Chr. Mizler („Musikalische Bibliothek“, 1/1, Leipz. 1739, $. 34) „alle Dur-Thone 
munter scharf und lustig ...“ (hier ist also scharf Substitut für hell). 

©) Z. B. Cicero, De natura deorum, 2, 58, 146; oder Kircher, Musurgia 
(Rom 1650), I, p. 6. 
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nicht nur der Farben, sondern auch der Töne („schmelzende Töne“, 
„schmelzende Musik“ hingegen dürfte — wenigstens in früheren Zeiten 
— bereits in den Bereich der poetischen Tropen fallen). In den Umkreis 
der Synopsie gehört auch die „Reinheit“ des Tones oder Klanges, die 
gleichfalls recht alten Datums ist’), desgleichen die französische Wen- 
dung „rire jaune“ (im Sinne eines gezwungenen Lachens), die, wie 
auch das abstraktere „conte bleue“ (für eine wunderbare Ge- 
schichte), auf allgemeinerer Farbensymbolik des Volksgeists beruht”) 
— ferner die Bewegungssynästhesien wie etwa in der Phrase „eine 
Rede schwingen“; worauf in der musikalischen Terminologie z. B. 
„Fuga“ zurückgeht, in der poetischen „Hinkjamb“ (und „Versfuß“). 

Im allgemeinen zeigt hier die Sprache, daß die „hohen“ Sinne — 
sowohl das Gesicht als insbesondere das Gehör — ursprünglich sehr 
stark zu den niederen tendieren. So in dem schon erwähnten malaiischen 
„Süßschwarz“ und „Bitterschwarz“; oder auch noch im Deutschen in 
Wendungen wie: „alle Engel singen hören“ oder „tausend Sterne sehen“ 
bei einem schmerzhaften Schlag oder Zusammenstoß, und (mundartlich) 
„pfeifen“ in der Bedeutung von „schmerzen“*); hauptsächlich aber 
und jederzeit, in den Materialisationen im Sinne der primitivsten (ersten) 
Ursynästhesie. „Flüssiges“ oder „lließendes“ Licht oder Feuer, „flüs- 
sige“ Stimme und Rede (schon im klassischen Latein) — dies ganz be- 
sonders schön in dem Studentenlied „...die Rede floß ihm honigsüß“ 
usw. —, desgl. auch „geschwollen“ und „gewunden“ reden oder schrei- 
ben (französisch: „style enfle“ oder „gonfl&*) oder: jemanden “an- 
strudeln“; ferner Sonnenstrahl oder -pfeil'*), Donnerstrahl und -pfeil, 
Donnerkeil, Donnerkeule, Donnerschlag nebst allen poetischen Verwand- 
lungen und Aufhöhungen ... dies alles geht unmittelbar in den Vorstel- 
lungskreis der Personifikationen, der Mythologie zurück und findet dort 
seine Erklärung. 

So wird es also auch für die sprachwissenschaftliche Erforschung 
der Synästhesie sehr bald nötig, sich der geschichtlichen Forschung anzu- 
schließen: in ihrem eigensten Gebiete, auf eigene Faust, bietet sie ja ge- 


100) Von der „Reinigkeit“ des Tones spricht z. B. schon Andreas Werck- 
meister in seinem „Musicalischen Weg-Weiser“ (1687, S. 601. u. 71 u. a.). 

101) Gelb ist bekanntlich die Farbe des Neides, Blau auch im Deutschen Sym- 
bol des Wunderbaren, Unglaublichen, im volkstümlichen Sinne „Romantischen“ (wie 
später des magischen Idealismus der deutschen Romantik!), tritt daher in älterer 
Zeit, und im Volksmund, auch als Ausruf des Erstaunens, als Beschwörungsformel, 
als Fluch auf. ($. bei Grimm, a. a. O.) 

102) Nach Grimm (a. a. O., 1889), VII, S. 1649, „pfeifen“ — „einen Schmer- 
zenslaut von sich geben ..., dann aber auch vom schmerzenden Gliede: ‚der Finger 
nfiffd unguet‘, schmerzt sehr“. (Titus Tobler: Appenzellischer Sprachschatz, Zür. 
1837, 9. 45.) So wird denn auch schriftdeutsch Schmerz, Hunger, Durst „gestillt“. 

40) $. Grimm (a. a. O.), II, S. 1254: „Die ursprüngliche Bedeutung von 


Stral ist sagitta.“ — Vgl. das „Stechen“ der Sonne; „Sonnenstich“. 
a ee : ae 
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schichtliche Aufschlüsse in der Etymologie und in der Sprachgeschichte 
überhaupt. Hier wird vor allem die entwicklungsgeschichtliche Tatsache 
offenbar, daß die sinnliche Mehrdeutigkeit der Sinnesbenennungen, die 
Gemeinsamkeit der Bezeichnungen auch für Licht und Schall, desto häu- 
figer und allgemeiner wird, je weiter wir zu primitiveren und ursprüng- 
licheren Sprachen zurückgehen. Im Griechischen z. B. haben 3aess und 
6&6s die soeben angeführte Nebenbedeutung von „langsam“ und 
„schnell“, außerdem bezeichnen auch beide die Tonstärke und sogar 
Qualitäten der niederen Sinne (#aeös für den Geruch: stinkend; d&s 
für den Geschmack: herb, sauer); diese vielseitigen sinnlichen Neben- 
bedeutungen gehen dem lateinischen „acutus“ und „gravis“, dem franzö- 
sischen „aigu“ und „grave“ bereits ab: die Differenzierung schreitet hier 
fort. In derselben Richtung liegt die Gewinnung neuer, verschiedener 
Wurzeln oder Stämme für die Worte verschiedener Sinnesgebiete, die 
ursprünglich wurzelverwandt oder identisch waren. Im Sanskrit heißt 
„svar“ Licht (auch Himmel) und „svara“ Klang, und noch im Griechi- 
schen (und Neulateinischen) äußert sich die ursprüngliche Wurzelver- 
wandtschaft von Licht und Schall in dem auffälligen und übrigens höchst 
willkommenen Gleichlaut von „photisma“ und „phonisma“, der bei 
der Betrachtung der Synästhesien die schönsten wortspielerischen Anti- 
thesen erlaubt. Im Hebräischen ferner heißt „‘or“ zugleich Lufthauch 
(Odem) und Licht. Und selbst noch im Lateinischen dürfte sich „sur- 
dus“ (= taub) der Wurzel nach auf sword oder surd (= dunkel) bezie- 
hen'®); wie denn auch Plato von einem „dunklen Gehör“ im Sinne 
von Taubheit spricht"). — Die tieferen Zusammenhänge dieser und 
ähnlicher Etymologien wird erst eine Geschichte des Doppelempfindens 
zu erschließen haben, wie sie ja bereits vom Verfasser versucht worden ist. 

Eine solche dynamische Betrachtung behalten wir uns indes in die- 
sem Zusammenhange vor und begnügen uns mit dieser nur flüchtigen 
Umreißung des statischen Betrachtungsfeldes: Hier galt es im Wesent- 
lichen nur den Beweis (und der ist nunmehr sicherlich offenkundig), daß 
der „Sprachgeist“ in.seiner Art stets Doppelempfinder war und es noch 
ist — sogar in dreifacher Hinsicht: hat er doch, wie wir gesehen haben, 
seine eigene synästhetische Programmatik, Synthetik und Symbolik oder 
Tropik, so gut wie dies die drei Hauptmöglichkeiten der individuellen 
synästhetischen Phantasie sind. Und nicht nur in diesem Sinne, sondern 
vor allem auch in der Verbrüderung aller Sinne mit allen ist es gewiß 


:0) Nach Kluges Etymolog. Wörterb. d. deutschen Spr. (1924), unter 
„Schwarz“ („..dies aber mit weniger Wahrscheinlichkeit“). 

105) Fl un oxorewäg meol Erdoran zwäg drodg. Kritias 109 E, — Man ver- 
gleiche dazu die Betäubung durch das Licht im Faust (Ariel: „... Trifft es euch, 
so seid ihr taub“). 


Bon http:/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0274 DEG 
Me 


DER SPRACHGEIST ALS DOPPELEMPFINDER. 261 


nicht zu viel gesagt, den Sprachgeist sogar einen Universal-Synästhetiker 
zu nennen: denn unter anderen „Geistern“ gehört er zweifellos dem 
„Synästhetiker-Typus“ zu; was für die Anwendung des Organismus- 
Gedankens auf die Sprache zu günstigen Schlüssen ermuntern könnte! 


6. Zusammenfassung. 


Zusammenfassend läßt sich sagen, daß, von den Anfängen einer sinn- 
erfüllten Laut- und Wortsprache an, Sinnessynthesen und -übertragungen 
am Aufbau der Sprache mitbeteiligt sind: 

1. am unmittelbarsten, insofern ein Laut oder Lautbild dank seinen 
rein phänomenologischen Eigenschaften zum intendierten klanglichen 
Symbol nichtakustischer Sinnesinhalte wird, und dies in ganz spezieller, 
lautsinngemäßer Weise. Dieser synästhetische Lautsinn ist, soviel nach 
dem bisherigen Stande der Forschung vermutet werden kann, in den mei- 
sten, wo nicht in allen Sprachen innerhalb gewisser Schwankungsgrenzen 
wesentlich der gleiche. Entwicklungsgeschichtlich jedoch bildet sich der 
spezifische synästhetische Lautsinn der Vokale wesentlich später heraus als 
der der Konsonanten und insbesondere der Stimmtongebung. Die All- 
gemeinmenschlichkeit des synästhetischen Lautsinns ist also bei diesen 
letzteren die unbedingtere. 

2. ebenfalls unmittelbar, durch den Bedeutungsbereich gleicher Wör- 
ter und Stämme, welcher oft heterogene Sinnesgegebenheiten umfaßt. 
Diese sinnliche Mehrdeutigkeit der Sinnenbenennungen ist zwar noch in 
den höchstentwickelten Sprachen von heute anzutreffen, jedoch umso 
reichlicher ausgebreitet, je älter und ursprünglicher ein Sprachstadium 
ist. Die Wortbedeutungen sind, auch in sinnlicher Hinsicht, umso um- 
fassender und vielseitiger, je näher wir am Ursprung sind. 

3. Dasselbe Moment, weniger unmittelbar, ist in der etymologischen 
Verwandtschaft solcher Wörter gegeben. Hierüber gelten dieselben Aus- 
sagen wie im vorigen. Beide Momente weisen auf einen Urzustand der 
Sprache zurück, der noch vor der Herausbildung eines verfeinerten 
synästhetischen Lautsinns liegt. Von diesen Mehrdeutigkeiten und Wur- 
zelverwandtschaften hat sich eben nur so viel erhalten, als den tatsäch- 
lichen phänomenalen Übereinstimmungen zwischen heterogenen Sinnes- 
gegebenheiten entspricht. Die Undifferenziertheit der Sinnlichkeit, die 
ursprünglich darin steckt, wird mit dem Laufe der Sprachentwicklung, 
überwunden; wie ja auch das Doppelempfinden nur beim primitiven 
Menschen eine solche Undifferenziertheit, auf höherer Stufe aber eine 
Synthese der deutlich voneinander abgehobenen Sinne auf Grund mehr 
oder minder objektiver „intermodaler‘“ Gemeinsamkeiten bedeutet. 

4. mittelbar, in der Art der Begrifisbildung. Insbesondere bei der 
genaueren sprachlichen Festlegung differenzierterer Sinnesqualitäten, wie 
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etwa feinerer Farbnuancen oder Klangeigenschaften, werden Vorstellun- 
gen aus heterogenen Sinnesgebieten zur Aushilfe genommen. Hiefür ist 
eine spätere Entwicklungsstufe Voraussetzung. Sogar macht sich darin 
eine rückläufige Bewegung bemerkbar gegenüber der im vorigen Punkt 
beschriebenen: Nachdem auf dem Wege der Differenzierung verschiedene 
Ausdrücke für die Gegebenheiten verschiedener Sinne erschaffen sind, 
werden sie nun analogiehalber auf fremde Sinnesgebiete übertragen und 
also erst recht wieder sinnlich mehrdeutig. Erst durch diesen Ausgleich 
beider Sprachentwicklungstendenzen wird ein Stadium erreicht, in wel- 
chem, wie gesagt, die tatsächlichen phänomenalen Entsprechungen zwi- 
schen heterogenen Sinnen, aber auch nur diese, sprachlich zum Ausdruck 
gelangen. 

5. noch mittelbarer in der Bildung stehender synästhetischer Ver- 
gleiche im Phrasenschatz; wovon, bei deutlicherer Ausprägung des Ver- 
gleichscharakters, dasselbe gilt wie vom vorigen. 
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Ästhetische Werte des Films. 
Von 
Friedrich Luther (Berlin). 


Das Laufbild als solches ist ästhetisch indifferent wie die ruhende Photographie, 
Es ist an sich selbst nur ein technisches Mittel, um ein Anderes, eine bewegte 
Wirklichkeit oder eine Folge verbundener ruhender Bilder, scheinbewegt wiederzu- 
geben, Hat die wiedergegebene Wirklichkeit oder Bildfolge ihrerseits ästhetische 
Werte, so gewinnt die scheinbewegte Wiedergabe, ebenso wie die ruhende Photo- 
graphie etwa eines künstlerischen Gemäldes, eine mittelbare ästhetische Wertigkeit. 
Diese mittelbare ästhetische Wertigkeit ist natürlich eine unreine und verschafft 
niemals einen vollkommenen ästhetischen Genuß. Insofern kann das Laufbild, zumal 
wenn es binokular dargeboten würde, beispielsweise einen Pantomimenersatz, jedoch 
niemals einen vollkommenen Ersatz darstellen. Entsprechend kann der Tonfilm, in- 
dem er dem Laufbild die Wiedergabe akustischer Momente beifügt, einen gewissen 
Theaterersatz und Operersatz, jedoch auch niemals einen vollkommenen Ersatz ge- 
währen. Hierin liegt der Mangel ästhetischer Kraft und damit das Unbefriedigende 
des stummen Films und des Tonfilms, soweit sie auf eine Wiedergabe bühnenhafter 
Vorgänge eingestellt sind. 

Indessen hat der stumme Film auf anderen Wegen ästhetische Eigenwertigkeit 
erreicht. Und zwar hat er zu zwei verschiedenen reinen Künsten geführt, die beide 
das Laufbild als technisches Mittel benutzen. 

Die eine dieser Künste besteht in der Darbietung von Bewegungsbildern, die 
aus einzelnen gezeichneten Bildern gewonnen werden. Hier ist das einzelne, in der 
Vorführung nicht gesehene ruhende Bild und jede Verwandlung bis ins kleinste vom 
Künstler vorbestimmt, so daß ebenso wie in der ruhenden Bildkunst oder in der 
Musikvorführung ein organisch durchgeistigtes, von einem schöpferischen Willen 
vollkommen erfülltes Gebilde entstehen kann. Es gibt etliche Filmwerke solcher Art, 
die als reine Kunstwerke angesprochen werden müssen. Beispielsweise sind in dem 
schwarz-weißen sogenannten Scherenschnittfilm von Lotte Reiniger „Dr. Doolittle 
und seine Tiere“ sowie in dem teils schwarz-weißen, teils buntfarbigen Zeichnungs- 
film „Die Abenteuer des Prinzen Achmed“, die beide im Winter 28/29 in Berlin ge- 
zeigt wurden, reine ästhetische Werte erreicht. In beiden Filmen ist die Inhaltswir- 
kung auf den formalen Gegebenheiten aufgebaut, es sprechen die Linien und Linien- 
bewegungen und es rollt sich das Ganze in dekorativ-inhaltlicher Verbundenheit als 
sinfonischer Organismus ab. Immer ist in dieser Kunst notwendigerweise das 
Gegenständliche als solches satirisch oder mit Humor gefaßt. Denn die Überwin- 
dung des Wirklichkeitsscheins der bewegten Leinwandfiguren zu ihrer ästhetischen 
Formung erfordert eine Bejahung des Komischen der immer unvollkommenen Lein- 
wandlebendigkeit. 
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Die zweite der reinen Filmkünste, die am stummen Film geschaffen worden sind, 
besteht in der Darbietung von Laufbildern, die in photographischer‘ Wiedergabe 
eines gestellten Wirklichkeitsscheins eine Geschichte erzählen. Hier können keine 
zureichend künstlerisch vorbestimmten Bildeindrücke als solche gegeben werden, hier 
wird aber auch die ästhetische Wertigkeit der wiedergegebenen Wirklichkeit gemein- 
hin nur nebenher bewußt, hier wird im wesentlichen vielmehr mittelbar mit Hilfe 
der Bildeindrücke, wie vergleichsweise beim Lesen mit Hilfe der Wörter, eine an 
sich unanschauliche Abfolge vom äußeren und seelischen Erlebnissen dargestellt, so 
daß vergleichbar dem Roman oder Epos jenseits der Laufbilder selbst eine erfüllend 
vorbestimmte Schöpfung ästhetischer Wertigkeit erwachsen kann. Die außerordent- 
liche Leichtverständlichkeit, Lockkraftund Suggestivkraft des Spielfilms ist gerade 
auch in diesem Moment begründet, daß der stumme Spielfilm Gedankengänge, Er- 
lebniszusammenhänge, Unanschauliches in anschaulichen Elementen vorführt, zu 
einem intellektuellen Begreifen durch nicht-intellektuelles Mittel nahebringt. Das An- 
schauliche als solches ist bei weitem nicht so leichtverständlich und suggestiv, vor 
allem viel inhaltloser und darum reizloser, wie auch die Übertragung des Un- 
anschaulichen in unanschaulichen Mitteln niemals gleich leichtverständlich und sug- 
gestiv ist. Es gibt zahlreiche Spielfilme, die in solcher, das Unanschauliche an- 
schaulich erzählenden Art ästhetisch zu packen vermögen. Zum Beispiel ist der 
Ben-Hur-Film zu erheblichem Teil ästhetisch wirksam erzählt. Bezeichnend für die 
erzählende Art des ästhetisch wertigen Spielfilms ist hierin etwa das Darreichen 
des Wassers an den verdurstenden Ben-Hur durch Jesus, man sieht diesen hierbei 
‚gar nicht, sondern nur das Darreichen des Wassers, das allein im Augenblick inter- 
essiert. Eine der besten Stellen in diesem Film ist das Pferderennen in Antiochia; 
‘es ist unerhört packend, wie die Wagen aus der Leinwand sagittal vorjagen, weil 
durch das überstürzte perspektivische Nahkommen der rasenden Gefährte, nachdem 
sie vorher in ihrer Bedeutung deutlich geworden sind, der Eindruck des Tempos 
und der Gefährlichkeit erzählend überbracht wird, während bildhaft genommen diese 
Szene wertlos, ja unangenehm wäre. In guten Filmlustspielen ist stets die Situations- 
komik besonders wirksam, sowohl das real unmögliche Gejage mit allerlei Über- 
raschungen, das der Film eingeführt hat, wie die intellektuelle Situationskomik, die 
er vom Theater übernimmt, wie sie in moralisch verlegenen Situationen, etwa im 
unerwarteten Beieinander zweier Liebesrivalen zum Ausdruck kommen kann, Die 
Schauspielkunst hat im Spielfilm entsprechend ihren ästhetischen Wert lediglich in 
der Ausdruckskraft, nicht in Bildhaften, und es kommt hier weniger auf die 
mimische Feinheit inbetreff eines seelischen Vorgangs als auf das Deutlichmachen 
einer Handlung an. Denn auf dem Handlungsfortgang ruht die Erzählung. Es sind 
deshalb Filme mit spannend gebauten Szenen und schlechtem Spiel immer noch reiz- 
voller als Filme mit äußerlich belanglosen Szenen und vorzüglichem Spiel und 
kann deshalb dem Laienspiel im Film ein sehr viel größerer Raum als auf der Bühne 
überlassen werden. Auch wo Landschaftsaufnahmen wirksam mitführend ein- 
gespannt sind, wie in „Gösta Berling“ und im „Kampf der Tertia“, sind sie es als 
symbolischer Erzählungsinhalt, nicht als Bild. Besonders gut erzählt sind die rus- 
sischen Filme „Panzerkreuzer Potemkin“ und „Das Ende von St. Petersburg“, die 
um ihres Inhaltes willen so viel Streit verursacht haben. Gerade auch die Land- 
schaftsaufnahmen sind hier echt filmisch eingesetzt, so die kurzen Ausschnitte von 
Feldern und die schräg gesehene Mühle, ebenso die barocken Einblicke in Peters- 
burger Straßen in dem zweitgenannten Film, Vielleicht wirken vorzüglich darum 
die russischen Filme so gut erzählt, weil die russischen Regisseure den Film be- 
wußt einer außerfilmischen Tendenz unterstellen, ihn dadurch gewissermaßen lite- 
rarisch durchprägen und eben hiermit filmisch richtig das Anschauliche unanschau- 
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lich, symbolgemäß auswerten. Ein Gleiches ist vielleicht auch in dem schon erwähn- 
ten gut erzählten „Kampf der Tertia“ mitwirksam gewesen. Alle rein bildhaft wir- 
kenden Teile eines Spielfilms liegen außerhalb seiner ästhetischen Eigengestalt. 
Gelingt es, diese Teile dem Spannungszug der Erzählung immerhin einzugliedern, 
so wirken sie gleich Illustrationen in einem Buch. Gelingt dies nicht, so wird der 
Film an diesen Stellen langweilig. So geht die ästhetische Filmspannung im all- 
gemeinen verloren, wenn Landschaftsbilder als reine Landschaftsbilder wirksam 
werden. Sie geht immer verloren, wenn durch einen der Eigenbewegung eines Schau- 
enden in der Wirklichkeit entsprechenden schnell-allmählichen Wechsel des Auf- 
mahme-Standortes eine momentane relativ größere Wirklichkeitsnähe des Bildes 
erreicht wird, so insbesondere bei Erregung von Schwindelempfindungen. 

Aus diesen Einsichten in eine bildjenseitige Spielwelt und Scheinwirklichkeit des 
ästhetisch wertigen Spielfilms und immer im Grund wirklichkeitsferne Eigenwelt 
aller stummen Filmkunst ist auch die Bedeutung der akustischen Beigaben zu stum- 
men Filmvorführungen zu werten. Die freie Begleitmusik, wie sie beim stummen 
Film üblich geworden ist, erfüllt einen Teil der Aufmerksamkeit wirklichkeitsgemäß, 
aber ästhetisch abtönend, und verstärkt dadurch die seelische Bereitschaft, eine wirk- 
lichkeitsferne Scheinwelt auszubauen, sei es, daß ästhetische Bildfolgen aufgenom- 
men werden, sei es, daß einer Filmerzählung gefolgt wird. Sobald die akustische 
Begleitung, die als solche immer relativ wirklichkeitsnah wirkt, aber eng mit dem 
Laufbild verbunden auftritt, bestimmte Geräusche zu bildlichen Vorgängen nach- 
ahmt, ein Türenschlagen, ein Hämmern, Schüsse, gewinnt das Laufbild einen Cha- 
rakter vorgetäuschter und doch selbstverständlich enttäuschend-unzureichender Wirk- 
lichkeit, wie der Versuch eines Pantomimenersatzes, und verliert damit momentan 
die Möglichkeit zu ästhetischen Eigenwerten der vorstehend beschriebenen Art. 

Anders liegen die Verhältnisse beim Tonfilm, bei dem eine stete Parallele von 
optischen und akustischen Eindrücken geboten wird. Bei einem parallelen Dar- 
bieten von photographischen Laufbildern und den Laufbildern entsprechendem 
Klang mit dem Aufmerksamkeitsakzent auf dem Optischen entsteht allerdings auch 
im vollparallelen Tonfilm eine Wirkung, die den Schein als vorgetäuschte Wirklich- 
keit aufzufassen antreibt und bei der notwendigerweise unzureichenden Wirklich- 
keitswirkung der Leinwandbilder immer wieder enttäuscht und durch dieses stete 
Mißverhältnis in der Wirkung eine unmittelbare ästhetische Wertigkeit ausschließt, 
und der Gegensatz zwischen Wirkungsanspruch und Wirkungserfolg tritt beim Ton- 
film um so schärfer hervor, als hier die Klangwiedergabe, sei sie im einzelnen noch 
so fehlerhaft, im großen ganzen der Klangbildung in der Wirklichkeit realistisch 
entspricht, daher vorhaltend täuschend-real wirkt, während das monokulare photo- 
graphische Bild bei aller momentan täuschenden Bewegtheit hier wie immer un- 
abänderlich an die Fläche gebunden, daher in seiner Wirkung mehr oder weniger 
unkörperlich-irreal bleibt. Es kann aber im vollparallelen Tonspielfilm die Aufmerk- 
samkeit vorzugsweise an das Akustische gefesselt werden und das Akustische, 
ähnlich dem Optischen in gufen stummen Spielfilmen, zu einer symbolgemäßen 
Auswertung gebracht werden, so daß die Tonfolge subjektiv entwirklicht und die 
Photographische Bildfolge ihr untergeordnet wird. Auf diese Weise wird jenseits 
der unmittelbaren Eindrücke eine Kunstwirkung erreicht, unter der die Diskrepanz 
der sinnlichen Mittel mehr oder weniger vergessen wird. Immerhin ist die Kunst- 
wirkung des Tonspielfilms um so reiner, je geringer die sinnliche Diskrepanz auch 
an sich erscheint und je schärfer die Spannung an dem Bedeutungssinn der Ein- 
drücke, dem erzählten Geschehen ist. Daher geben Fernaufnahmen, durch die rela- 
tiv größere Wirklichkeitsnähe des Optischen und die geringere spezifische Bild- 
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gebundenheit des Akustischen, sowie dramatisch oder von Stimmungsgehalt stark 
erfüllte Situationen immer relativ reinere ästhetische Wirkungen. 

Unter voller Parallele von Bild und Klang, und gleichfalls mit einem gewissen 
ästhetischen Wirkungsübergewicht des Klangs, hat sich auch eine dem Zeichnungs- 
film des stummen Films entsprechende Tonfilmkunstgattung entwickelt.Durch eine 
bis ins Einzelne künstlerisch bestimmte Gestaltung von Bild und Klang werden 
Werke geboten, bei deren Abrollung völlig vorbestimmte ästhetische Erlebniszüge 
erreicht werden. Selbstverständlich lassen sich aber infolge der natürlichen Wider- 
spruchshaftigkeit zwischen Bild und Klang nur dann künstlerische Einheitswir- 
kungen erzielen, wenn ein diese Widerspruchshaftigkeit ästhetisch einbeziehender, 
also ein grotesker Inhalt gewählt wird, Als echtes Kunstwerk dieser Art kann etwa 
die „Mondschein-Sonate der Micky-Maus“ angeführt werden, in der Tiererlebnisse 
mit vermenschlichendem Witz erzählt werden; künstlerisch wirksam und bezeich- 
nend für die Kunstgattung ist insbesondere die Liebesarie des Frosch-Tenors, in 
der bei allem Zusammenstimmen von Bild und Klang doch der Hauptakzent der 
Aufmerksamkeit auf den Klang und seine Bedeutung gelenkt wird. Vielleicht läßt 
sich mit der künstlichen Stimme von Humphriß auch der Mensch zum Gegenstand 
kunstwertiger Zeichnungstonfilme machen. Vielleicht können auch die früher unter- 
nommenen Versuche in undinglichen Zeichnungsfilmen, die sich bisher nicht durch- 
zusetzen vermochten, in fester Verbindung mit einer bestimmten musikalischen Ab- 
folge zu ästhetisch befriedigenden Wirkungen gelangen.. 


Zur Ästhetik des Thomas von Aquin. 
Von 
Josei Koch (Breslau). 

Das Urteil über die Bedeutung des mittelalterlichen Geisteslebens für die Ent- 
wicklung der Wissenschaft, insbesondere der Philosophie, hat sich in den letzten 
30 Jahren ganz erheblich geändert. Das ist der unermüdlichen, vor einem halben 
Jahrhundert von Deutschen inaugurierten, seit etwa zwei Jahrzehnten international 
betriebenen Forschungsarbeit zu verdanken, die die verstaubten Schätze der Biblio- 
theken zu neuem Leben erweckte und überall die Fäden aufwies, die das Mittelalter 
mit Antike und Moderne verbinden. Wieviel literarhistorische Arbeit mußte hier 
geleistet werden, ehe ein Sach- und Werturteil möglich war! Das gilt insbesondere 
von der Ästhetik; selbst ein so hervorragender Kenner des Mittelalters, wie Cle- 
mens Baeumker, wußte in seiner Vorlesung über Geschichte der Ästhetik, die 
ich einst hörte, nicht viel über die Ästhetik des Thomas von Aquin zu sagen; von 
andern Scholastikern war gar nicht die Rede. 

Freilich fehlt es auch nicht an ältern Versuchen, die Bedeutung des Aquinaten 
für die Theorie des Schönen darzulegen; aber da sie sich auf unechte Schriften 
stützten, so wurden sie hinfällig, sobald man die Unechtheit der Grundlage er- 
kannte. Vor allem handelte es sich hier um eine Schrift De bono et pulchro, die 
man früher Thomas zuwies; M. Grabmann zeigte in einem Vortrage in der 
Bayer. Akademie der Wissenschaften 1925, daß der Dominikaner Ulrich Engelberti 
von Straßburg (f 1277), ein Schüler Alberts des Großen, der Verfasser sei, und 
edierte die Schrift von neuemt). Dabei hatte Grabmann, in dem begreiflichen 


+) M. Grabmann, Des Ulrichs Engelberti von Straßburg ©. Pr. (f 1277) 
Abhandlung De pulchro. Untersuchungen und Texte (Sitzungsberichte der Bayeri- 
schen Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-philologische und historische 
Kl, Jahrgang 1925, 5. Abhandlung), München 1926. — Die Abhandlung De pul- 
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Wunsche, der Arbeit Ulrichs das rechte Relief zu geben, die Bedeutung des Thomas 
für die Ästhetik arg abgeschwächt. Dieser Umstand war wohl für Adolf Dyroff 
der äußere Anlaß, das Schrifttum des Aquinaten nochmals unter dem Gesichts- 
punkte der ästhetischen Problematik durchzuarbeiten. Die reife Frucht dieses Stu- 
diums ist der feinsinnige Beitrag zur Festgabe für Ludwig Stein): Über die 
Entwicklung und den Wert der Ästhetik des Thomas von 
Aquino ($. 157—215)®). Wir schulden dem Verfasser für seine sorgfältige Un- 
tersuchung aufrichtigen Dank; da er über die besondern Eigenschaften verfügt, die 
hier neben der historischen Schulung erfordert sind — Vertrautheit mit der syste- 
matischen Ästhetik und feines ästhetisches Empfinden —, so weiß er die zerstreuten 
Äußerungen des Aquinaten, der seine Ästhetik ebensowenig wie seine Philosophie 
systematisch dargestellt hat, in der fruchtbarsten Weise zu verwerten, ohne sie etwa 
in ein vorher feststehendes Schema zu pressen. Dyroff geht vielmehr chronologisch 
vor; so ergibt sich ein lebendiges Bild von der Entwicklung dieses thomistischen 
Lehrstückes. 

Den Ausgangspunkt muß natürlich der Sentenzenkommentar (1254/56) 
bilden. Er ist nicht so arm an Ausführungen über das Schöne, wie Dyroff annimmt. 
Zunächst muß man beachten, daß die mittelalterliche Schulsprache zwei Ausdrücke 
für Schönheit kennt: pulchritudo und species; beide sind freilich schon in der an- 
tiken Prosa wie in der lateinischen Bibelübersetzung in Gebrauch. Thomas selbst er- 
klärt in dem Isaiaskommentar, der vielleicht schon vor 1254 entstanden ist, zu 
Is. 53,2: species bedeutet die Schönheit, insofern sie sich im Ebenmaß der Glieder 
kundtut. Schon hier wird deutlich, daß in species etwas von dem für die Ästhetik 
so wichtigen Gestaltbegriff liegt. Der Begriff wird nın an verschiedenen Stellen 
des Sentenzenkommentars weiter entwickelt. In I Sent. d. 3, div. primae partis tex- 
tus, skizziert Thomas einen Gottesbeweis aus der abgestuften Schönheit der Ge- 
schöpfe. Wo immer es mehr oder weniger Schönes (speciosum) gibt, muß es auch 
ein Prinzip der Schönheit geben. Wir beobachten aber, daß die Körper schön sind 
durch sinnfällige Schönheit, die Geister schöner durch ihre geistige Schönheit. Also 
muß es etwas geben, von dem beide Arten von schönen Wesen ihren Ursprung 
haben. In den nun folgenden Einzelfragen geht Thomas nicht weiter auf diesen Ge- 
danken ein; aber in der anschließenden Erklärung einiger Textstellen bemerkt er, 
daß die Schönheit in zweierlei besteht: in splendore et partium propor- 
tione 

Ausführlich wird dieser Gedanke I Sent. d. 31 q. 2a. 1 entwickelt. Hier nennt 
Thomas zunächst die beiden Autoritäten, die seine Schönheitslehre ebenso wie seine 
ganze Philosophie entscheidend beeinflußt haben: Pseudo-Dionysius Areo- 
pagita und Aristoteles. Nach jenem, so führt er aus, wird die Schönheit 
durch Einklang (consonantia, oben partium proportio genannt) und Glanz (claritas, 
oben splendor genannt) bestimmt. So nennen wir Menschen schön, die ebenmäßige 
Glieder und eine frische Farbe haben. Aristoteles füge ein weiteres Moment hinzu: 
von Schönheit könne nur bei einer gewissen Körpergröße die Rede sein; kleine Men- 
schen könnten wohlgestaltet, aber nicht schön sein. Die weiteren Ausführungen 


chro ist ein Kapitel aus Ulrichs Summa de bono, die jetzt von Jeanne Daguillon 
ediert wird. Der erste Band erschien 1930 (Paris, J. Vrin). 

4) Festgabe für Ludwig Stein zum siebzigsten Geburtstage (= Archiv für 
systematische Philosophie und Soziologie. Neue Folge der Philos. Monatsheite, 
XXXII. Band), C. Heymann, Berlin W 8, 1929, 320 S. RM 18.—. 

2) Der Beitrag wird leider durch eine Anzahl von sinnstörenden Druckfehlern 
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zeigen, daß Thomas diese Elemente des Schönheitsbegrifis keineswegs ‘auf das Kör- 
perliche beschränkt, sondern analog auf das Geistige, ja auf Gott selbst überträgt. 

In demselben Artikel (ad 4) entwickelt er auch schon den Gedanken, daß das 
Schöne nur insofern erstrebbar ist, als es zugleich etwas Gutes ist; an und für sich 
ist es Gegenstand eines interesselosen Wohlgefallens. Diesen Ausdruck gebraucht 
Thomas nicht, er gibt aber seinen Gedanken richtig wieder. Man müßte in diesem 
Zusammenhang vor allem IV Sent. d. 49 q. 3a. 5 analysieren, wo Thomas ganz 
ausführlich den Begriff der delectatio erörtert. Das würde hier aber zu weit führen. 

Jedenfalls bietet der Sentenzenkommentar die. Grundelemente der thomistischen 
Ästhetik sowohl nach der ontologischen wie nach der psychologischen Seite. Eine 
besondere Gelegenheit, die Theorie auszubauen, bot ‘die Abfassung des Kommen- 
tars zu des Pseudo-Dionysius Schrift De divinis nominibus, insbesondere 
zu dem berühmten Kap. 4. Dyroff geht mit liebevoller Sorgfalt den Gedankengängen 
dieses Kapitels und den Erläuterungen, die Thomas dazu gegeben hat, nach. Ich 
bedaure, daß er statt der Parmenser Ausgabe nicht die neueste von P. Man- 
donnet besorgte Ausgabe (S. Thomae Aqu. Opuscula omnia II, Paris 1927) be- 
nutzt hat; in ihr sind viele Fehler verbessert (z. B. iterum statt des von D. S. 169 
angegebenen litura), wenngleich die Edition noch nicht kritisch ist. Außerdem ver- 
misse ich die Verwertung des Aufsatzes von A. Feder, Des Aquinaten Kommen- 
tar zu Pseudo-Dionysius, ‚De Divinis Nominibus‘. Ein Beitrag zur Arbeitsmethode 
des hl. Thomas, Scholastik 1 (1926) 321—351, zumal der Verfasser auch auf die 
ästhetischen Fragen eingeht!). 

Bietet der Sentenzenkommentar die Elemente einer Ästhetik, so der Dionysius- 
kommentar deren Entfaltung; eigentlich Neues kommt nicht hinzu. Das Ganze wird 
nur in vielen Einzelheiten reicher und lebendiger. Dieser Tatbestand ist nicht ver- 
wunderlich, da Thomas bei Abfassung des Sentenzenkommentars nicht bloß die 
Schrift De divinis nominibus, sondern aller Wahrscheinlichkeit nach auch den Kom- 
mentar Alberts des Großen zu ihr gekannt hat. Dyroff ist im Irrtum, wenn er 
meint, Thomas: habe die sonderbare Erklärung Alberts (Kalos enim per duo 1 
scriptum significat pulchrum apud Graecos, per unum vero 1 significat bonum) 
noch nicht gekannt (S. 210). Sie findet sich bei Thomas schon im Sentenzen- 
kommentar: I Sent. d. 31 q. 2a 1 arg. 4 (bonum dieitur Kalos, pulchrum Kallos). 

Von besonderem Interesse wäre übrigens, wenn sich bestätigte, was mir im 
vorigen Jahre ein bekannter französischer Forscher schrieb: er glaubt in einer 
griechischen Handschrift des Pseudo-Dionysius in der Vaticana Glossen von der 
Hand des Aquinaten gefunden zu haben. Wenn der Beweis gelingt, muß man 
seine griechischen Kenntnisse natürlich ganz anders als bisher beurteilen. 

Die Summa theologica, zu der wir uns nunmehr wenden wollen, bietet 
die Vollendung des thomistischen Systems und damit auch seiner Schönheitslehre. 
Zugleich aber haben wir hier eine stärkere Wendung zum Psychologi- 
schen. Soweit wir bisher feststellen können, taucht hier zuerst der bekannte Satz 
auf: Pulchrasuntquaevisaplacent (Iq.5a4ad. 1). Auf die Erläute- 
rung dieses Satzes müssen wir näher eingehen, weil Dyroff sie gründlich miß- 
verstanden hat. 

Thomas schreibt: „Pulchrum autem respicit vim cognoseitivam; pulchra enim 
sunt, quae visa placent; unde pulchrum in debita proportione consistit, quia sensus 


3) Zu der eigenartigen Theorie des Dionysius von der dreifachen Bewegung 
(Dyroft, S. 176.) ist außer Feder, S. 334, auch der Aufsatz von Et. Hugueny 
heranzuziehen: Circulaire, Rectiligne, Helicoidal. Les trois degr&s de la contem- 
plation, Revue des Sc. Philos. et Theol. 13 (1924), 327-331. 
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delectatur in rebus debite proportionatis, sicut in sibi similibus; nam et sensus ratio 
quaedam est et omnis virtus cognoscitiva®. 

Dyroff interpretiert: „Der Sinn ist aber als Sinn eine Art ratio, d. h. doch, er 
hat etwas mit dem vernünftigen Erfassen Gemeinsames. Er leistet in unserm Falle 
das Erfassen einer „geziemenden Proportion“, aus welcher bei den Sinnen, die sich 
nur an „wohl proportionierten Dingen“ erfreuen, die ihnen eigene Freude ent- 
springt“ ($. 193). Dann heißt es weiter: „Der ungemein auffallende Gedanke, daß 
der Sinn in gewissem Sinne eine ratio ist, muß uns zu der Frage Anlaß geben, ob 
mit ratio hier eine intuitive Vernunftserkenntnis oder ein diskursiv gewonnenes 
Verstandesergebnis gemeint ist“. Dyroff entscheidet sich für ersteres (194). Er 
stellt sodann die thomistische Lehre von der Erkenntnis des Schönen der modernen 
„Einfühlungstheorie“ gegenüber, mit der jene „die Annahme einer innigsten Ver- 
schmelzung von Äußerm und Innerem“ gemeinsam habe; „aber sie nimmt den ent- 
gegengesetzten Standpunkt ein, indem sie nicht eine Umsetzung des Subjektiven 
ins Objektive postuliert, sondern eine Umsetzung des Objektiven ins Subjektive“* 
(195). 

Dyroffs Deutung muß man ablehnen, weil der entscheidende Satz: „nam et 
sensus ratio quaedam est“ mißverstanden ist. Er ist nicht so auffällig, wie Dyroff 
meint; denn er steht in Aristoteles’ De anima nicht weniger als viermal: II c. 
12, 424 a 271. und 31; IIIc. 2, 426 b 3 und 7. Jedesmal heißt es, daß die«io)naıg ein 
iöyog ist. Nun bedeutet Adyos hier keineswegs Vernunft oder Verstand, sondern 
Verhältnis, Proportion. Der Kürze halber sei die Erklärung des Thomas — auf 
ihn kommt es ja hier an — zur letzten Stelle angeführt: Sensus enim delectatur in 
proportionatis, sicuti in sibi similibus, eo quod sensus est proportio 
quaedam (Comm. in De anima, ed. A. M. Pirotta, Turin 1925, S. 204; vgl. 
189)). 

Es sei mir die Wiedergabe der eingehenden Begründung erlassen, die der Sta- 
girite seinem genialen Gedanken gibt. Für uns kommt es ja auf dessen Auswirkung 
für die ästhetische Theorie an. Wir können kurz so sagen: Die Sinne reagieren 
nur auf bestimmte harmonische Mischungen von Entgegengeseiztem im Sinnesreiz 
(z. B. Süß und Sauer) in lustvoller Weise; daraus folgert Aristoteles (und mit 
Recht), daß die Sinne innerlich „abgestimmt“ sein müssen. Anders ausgedrückt: 
Wenn sie nur auf den A6yos (das harmonische Verhältnis) im Sinnesobjekt in lust- 
voller Weise reagieren, müssen sie selbst Aöyog sein. 

Thomas wendet diesen Gedanken nun in der Summa theologica auf das Schön- 
heitsempfinden an. Das Schöne ist zunächst Gegenstand sinnlicher Wahrnehmung; 
von einer geistigen Schönheit kann darum nur in zweiter Linie die Rede sein. Der 
so einfache Satz: „Pulchra sunt quae visa placent“ (man möchte vom Wohlgefallen 
auf den ersten Blick reden) erhält seine tiefe Begründung in der innern Verwandt- 
schaft zwischen dem Schönen und den Sinnen. Das geistige Wesen beider ist ratio 
(= Aöyog ), d. h. innerlicher Ausgleich und Einklang der in beiden vorhandenen 
gegensätzlichen Elemente. 

Ein Aristoteles entlehntes Beispiel möge den Gedanken erläutern: In der Welt 
der Töne gibt es hohe und tiefe, harte und weiche, scharfe und milde, laute und 
leise; und alle diese Gegensätze finden sich entsprechend im Gehörsinn, insofern er 
für alle empfänglich ist. Aber erst wenn jene Gegensätze zur Symphonia zu- 


ı) Dieselbe Erklärung geben auch die griechischen Erklärer und Averroes. Vgl. 
Aristotelis De anima libri tres cum Averrois Commentariis, Venedig 1574, f. 124 
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sammenklingen, empfinden wir beim Hören Lust. Unser „inneres Ohr“ muß also 
doch wohl auf den in der Symphonia liegenden A607g „eingestellt“ sein. 

Die Bedeutung dieser Gedanken ist nicht zu verkennen: Thomas löst 
sich in ihnen von der metaphysisch-spiritualistischen 
Schönheitstheorie des Neuplatonismus. Pseudo-Dionysius glaubt 
die ästhetischen Probleme einzig damit zu lösen, daß er alles Irdisch-Schöne als 
Abglanz der göttlichen Urschönheit betrachtet. Das ist gewiß ein sehr tiefer, aber 
für den Ausbau einer Schönheitstheorie unfruchtbarer Gedanke, weil wir die Schön- 
heit Gottes ja nur aus ihren vestigia in der Welt ahnen können, Indem Thomas 
sich die rein metaphysische Schönheitsbetrachtung durch die psychologische 
Theorie von der innern Verwandtschaft unseres Sinnes- 
vermögens mit den schönen Gegenständen auf Grund der 
beiden Teilen eigentümlichen proportio ergänzt, ermög- 
licht er erst eine Ästhetik als System. Denn nun wird das Schöne 
sowohl als die Schönheitsempfindung in ihrer Eigenart erkannt. 

Von dem entwickelten Grundgedanken aus wird der von Dyroff mit Recht her- 
vorgehobene Text S. Th. Ia Ilaeq. 27a. 1 ad 3 (vgl. S. 198 f.) verständlich. Hier 
bestimmt Thomas den Unterschied zwischen dem Guten und Schönen also: Gut 
ist, was als solches dem Streben gefällt; es kommt im Besitz des Guten zur Ruhe. 
Schön ist das, in dessen Anblick das Streben zur Ruhe kommt. Was hier gefällt, 
ist die Erkenntnis des schönen Gegenstandes (pulchrum autem dicatur id cuius 
ipsa apprehensio placet). Diese Bestimmung liegt durchaus in der Konsequenz des 
Logos-proportio-Gedankens. Der Zusammenklang von Seele und Objekt im Er- 
kenntnisakt ist die eigentliche Ursache der ästhetischen Freude. 

In der gleichen Richtung liegt auch der Text S. Th. Ia q. 39a. 8, den Dyroff 
übersehen zu haben scheint. Hier entwickelt er ähnlich wie I Sent. d. 31 q. 2a. 1 
(s. oben S. 267) den Begriff der Schönheit (species sive pulchritudo); dazu gehöre 
Unversehrtheit oder Vollendung, Proportion oder Einklang und endlich Glanz. Neu 
ist hier zunächst der erste Punkt, insofern im Sentenzenkommentar statt Unversehrt- 
heit nur eine gewisse (körperliche) Größe verlangt wird. Neu ist aber auch Pro- 
portion neben Einklang, wieder ein Hinweis auf die Bedeutung des Logos-proportio- 
Gedankens. Das zeigt sich besonders in der Anwendung dieses Schönheitsbegriffes 
auf die trinitarische Spekulation, derentwegen er überhaupt entwickelt wird. Dem 
Sohn Gottes wird in der theologischen Tradition besonders die göttliche Schönheit 
zugeeignet, wie dem Vater die Ewigkeit und dem hl. Geist die Liebe. Die proportio 
sieht Thomas insofern im Sohn verwirklicht, als er das vollkommene Ebenbild des 
Vaters ist. Wir nennen aber, so begründet er, ein Bild schön, wenn es einen Gegen- 
stand vollendet darstellt, mag er auch an und für sich häßlich sein. Proportion 
bedeutet hier also nicht mehr Ebenmaß der Teile, sondern die Übereinstimmung. 
zwischen Original und Bild. Damit erhält der Begriff eine neue Anwendung: er 
wird fruchtbar für die Kunsttheorie. 

In IIa IIae q. 145 (nicht 155, wie wiederholt bei Dyrofi zu lesen ist) a. 2 
geht Thomas noch einen Schritt weiter in der Verwendung des Begriffes Propor- 
tion; insofern er die geistige Schönheit des Menschen darin bestehen läßt, daß sein 
Handel (actio) und Wandel (conversatio) Ebenmaß entsprechend dem Lichte (clari- 
tas!) der Vernunft aufweist. „Man wird bei conversatio an Dialog (Drama), bei 
actio an die Handlung in Drama und Epos mitdenken dürfen.“ ($. 201.) Das geht 
nicht an; denn der Gebrauch des Wortes conversatio im Sinne von „Wandel“ ist 
durch die lateinische Bibelübersetzung (z. B. Deut. 1,13; Eccli. 18,21; Gal. 1,13; 
Phil. 3,20; 1 Tim. 4,12, hier im ausdrücklichen Gegensatz zu verbum) für die scho- 
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lastischen Theologen so klar bestimmt, daß die Bedeutung „Unterhaltung‘“ nicht 
in Frage kommt. Letztere hat sich wohl erst nach und nach aus der andern, frei- 
lich selteneren Bedeutung von conyersatio — „Verkehr“ (vgl. Sap. 8,16; Dan. 2,11) 
entwickelt. 

Auf den letzten Seiten setzt sich Dyroff mit Külpe und einigen andern ausein- 
ander, die über Thomas und seine Philosophie aburteilten, ohne sie recht zu kennen. 
Dabei fallen einige Worte von erfrischender Deutlichkeit: „Weder Scheler noch 
Landsberg noch Ernst Hoffmann (Heidelberg) haben sich die unerläß- 
liche Mühe gegeben, Thomas aus dem großen Zusammenhang heraus zu schen. 
Selbst Heidegger, der doch über Aristoteles und gewisse Scholastiker un- 
vergleichlich mehr weiß als sein absichtlich und bildungsgenetisch geschichtsblinder 
Gönner Husserl, hat sich, soweit ich sehe, niemals literarisch über ein liebe- 
volles Studium des Thomas ausgewiesen“ (205 f.). 

Sodann folgt eine nicht weniger interessante Auseinandersetzung mit M. Grab- 
mann, der in seinem oben erwähnten Akademievortrag die Ästhetik Ulrichs 
vonStraßburg über diejenige des Thomas stellt. Dyrofi faßt sein Urteil dahin 
zusammen, daß jener den Aquinaten „an Breite, Emsigkeit und Intensität der Be- 
schäftigung mit ästhetischen Fragen“ zwar übertreife, daß aber der weitere Blick, 
der Zug ins Große Thomas zu eigen sei (S. 210 fi.). 

Ich möchte hinzufügen, daß Ulrich nicht aus dem Rahmen der neuplatonischen 
Metaphysik des Schönen herausgekommen ist, während Thomas von vornherein auch 
Verständnis für die psychologischen Probleme der Ästhetik zeigt und in seinem 
Hauptwerk sich entscheidend von der einseitigen Betrachtungsweise des Neuplato- 
nikers loslöst. 

Wie stark diese psychologische Betrachtungsweise des Thomas nachwirkte, 
zeigen zwei Quaestionen seines Schülers Petrus de Alvernia. In seinem 
letzten Quodlibet, das er 1301 in Paris disputierte, lauten die beiden letzten The- 
men: Utrum harmoniae musicales sint excitativae passionum, puta raptus vel alia- 
rum huiusmodi. Und: Utrum harmoniae musicae ad mores valeant seu virtutes. 
Die erste Frage behandelt also die Einwirkung der Musik auf das Gefühl, die zweite 
die auf den Willen. Dabei ist bezeichnend, daß Petrus nicht von der Musik im all- 
‚gemeinen, sondern von den musikalischen Harmonien spricht. Wie die Ausführun- 
gen zeigen, bildet der aristotelisch-thomistische Gedanke der Harmonie die Grund- 
lage der Problemlösung. Und zweitens geht schon aus der Fragestellung hervor, 
daß Petrus gewaltige Einwirkungen der Musik auf das Gefühlsleben kennt, der Art, 
daß der Zuhörer in Extase (raptus) gerät. 

Ich wollte hier nur auf diese Fragen hinweisen, um zu zeigen, daß die Hoch- 
scholastik auch den Einzelproblemen der Ästhetik nicht fremd gegenüberstand. Die 
Fragen selbst hoffe ich bald herausgeben zu können; dabei wird sich Gelegenheit 
finden, deren Bedeutung im Rahmen der Geschichte der Musikästhetik zu würdigen. 
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Ernst Cassirer: Individuum und Kosmos in der Philosophie 
der Renaissance. Studien der Bibliothek Warburg X. Leipzig und 
Berlin 1927, B. G. Teubner. V, 458 Seiten. 


Aus dem Gedankenkreis einer philosophischen Problemgeschichte heraus nähert 
Ernst Cassirer sich dem Rätsel der Renaissance, von dem noch heute umstritten 
ist, ob es seinen vollen Sinn in einem Wort erschließt, oder ob mehrere Lösungen 
auf seinen vielgestaltigen Inhalt passen. Cassirer glaubt daran, daß bei aller Man- 
nigfaltigkeit der Ansätze, bei allem Auseinanderstreben der Ergebnisse und bei 
allem Fehlen einer geradlinigen, stetig fortschreitenden Entwicklung die Gedanken- 
bewegung des 15. und 16. Jahrhunderts doch eine Einheit bildet. Darüber 
hinaus gilt ihm als sicher, daß die theoretische Gedankenarbeit nicht abgesondert 
von den übrigen Lebensmächten dieser Epoche dasteht, vielmehr sich zu ihnen wie 
das Ganze zu seinen Teilen verhält, als ihr begrifflich-symbolischer Ausdruck. „Wie 
das neue universelle Leben, zu dem die Renaissance sich durchringt, zu der Forde- 
rung eines neuen Universums des Gedankens führt, und wie in ihm dieses Leben 
sich reflektiert und sich erst ganz findet, soll im folgenden dargelegt werden.“ (S. 6.) 

Den notwendigen Ausgangspunkt für die Suche nach der systematischen Ein- 
heit der Renaissancephilosophie sieht Cassirer in der Lehre des Nikolaus 
Cusanus, deren methodischer Eigenart und inhaltlicher Besonderheit er im ersten 
Kapitel seines Buches nachspürt. Dabei stellt er des Cusaners Verhältnis zur mittel- 
alterlichen Mystik, besonders zum Areopagiten, zur scholastischen Theologie und 
scholastischen Logik als Verbundenheit, doch als Weiterentwicklung dar; erweist 
seine Einsicht in die Quellen des Platonismus als Beginn einer Klärung zwischen 
Plato und dem Neuplatonismus, und zwischen Plato und Aristoteles; zeigt seine 
Verwurzelung in den scholastischen Systemen an seiner philosophischen Sprache; 
gibt eine eindringende Schilderung seines konkreten Weltbildes, seiner Auffassung 
des physischen Kosmos, die im Gegensatz zur mittelalterlichen Physik und als 
Folge einer veränderten geistigen Gesamthaltung zur Aufhebung des geozentrischen 
Weltbildes führt, Denn der Mittelpunkt der Welt ist kein örtlich bestimmter; Mit- 
telpunkt des Alls ist Gott, Der geistige Kosmos ist ein Kosmos der Religionen. 
Klar und überzeugend wird auseinandergesetzt, daß des Cusaners philosophische 
Gedankenwelt von den drei geistigen Grundmächten seiner Zeit starke Antriebe 
empfangen hat: von der deutschen Mystik — durch sein Eindringen in die devotio 
moderna bei den „Brüdern vom gemeinsamen Leben“ in Deventer, von der Scho- 
lastik — als Student in Heidelberg, vom Humanismus — seit er ‚italienischen 
Boden betritt. Daß Nikolaus von Cues die Wendung zur Vertiefung des Problems 
des Individuums (in der Cassirer mit Burckhardt das Kernproblem der Renaissance 
sieht) und zur neuerwachten objektiven Betrachtung „nicht im Gegensatz zu den 
religiösen Grundgedanken des Mittelalters, sondern aus dem Blickpunkt eben dieser 
Grundgedanken selbst vollzieht“ (S. 37), darin besteht nach Cassirer seine ge- 
schichtliche Tat. Religiöser und weltlicher Individualismus begegnen sich hier. An- 
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tiker Mikrokosmos-Gedanke und religiöse Grundidee des Christentums verschlingen 
sich miteinander. Eine neue Wendung der Erkenntnislehre liegt in des Nikolaus 
Cusanus Auffassung des Erkennens als eines geistigen Tuns, einer explicatio. Der 
menschliche Intellekt läßt alle Begrifisunterschiede aus sich hervorgehen und ist 
damit „ein Urquell der Harmonie, die stets die Vereinigung des Entgegen- 
gesetzten ist“ ($. 44). In Anwendung auf die Deutung des geschichtlichen Da- 
seins führt der Grundgegensatz von explicatio und implicatio zu einer neuen Wer- 
tung der Geschichte. Ihr kommt auch der Zeitbegriff des Nikolaus von Cues zu- 
gute, den Cassirer als Grundlegung zum modernen mathematisch-physikalischen 
Zeitbegriff aufgefaßt sehen will. 

Im zweiten Kapitel macht Cassirer das Sonderproblem Cusanus und Ita- 
lien seinem Forschungsgegenstand dienstbar. Zwar tritt des Cusaners Bedeutung 
für Italien erst bei Giordano Bruno deutlich hervor, aber schon die italienische 
Philosophie seiner Zeit empfing von ihm Antriebe und Tendenzen. Nicht durch 
Übermittlung fester Lehrmeinungen wirkte er auf sie; er wies nach einer neuen 
Richtung und zeigte neue Ziele für Gedanken und Leben. Sie wurden in erster 
Linie von den geistigen Vertretern der Laienwelt aufgegriffen. Hatte doch Niko- 
laus Cusanus selbst in seinen drei Dialogen De sapientia, De mente, De staticis 
experimentis unter dem Gesamttitel „Idiota“ ein neues Ideal des Laienwissens ent- 
wickelt. (Das Gespräch De mente ist im Anhang von Cassirers Werk, S. 203—297, 
lateinisch und in Verdeutschung abgedruckt.) Unter den Zeitgenossen lernen von 
Cusanus vor allem Leonardo da Vinci und sein Kreis, der in Anknüpfung an kon- 
krete technisch-künstlerische Aufgaben nach einer Theorie suchte. Eine Besinnung 
der schöpferischen Kunstbetätigung auf sich selbst erfordert Eindringen in die 
letzten Gründe mathematischen Wissens. Nikolaus von Cues nun hatte in seiner 
Schrift de docta ignorantia alles Erkennen als ein Messen bestimmt und ent- 
sprechend den Begriff der Proportion als Erkenntnismittel gewürdigt. In die- 
sem zugleich logisch-mathematischen wie ästhetischen Grundbegriff durchdringen 
sich „die spekulativ-philosophischen, die technisch-mathematischen und die künstle- 
rischen Tendenzen der Zeit — und eben diese Durchdringung ist es, kraft deren 
das Problemder Form zu einem Zentralproblem der Renaissancekultur wird“ 
(S. 55). Die überzeugenden Ausführungen Cassirers über die Rolle des Maßbegritis 
in der Kunsttheorie der Renaissance sind nach ihrem Erkenntnisgehalt für die 
Kunstwissenschaft der Zeit heute bereits ausgewertet durch Dagobert Frey in sei- 
nem Buch „Gotik und Renaissance als Grundlagen der modernen Weltanschauung“, 
Augsburg 1929 (vgl. S. 31 #. 34. 80). — Auch zur Entwicklung des Naturbegriffs, 
an der die durch Sprache und Technik geschaffenen neuen Ausdrucksmöglichkeiten 
mitwirken, hat der Cusaner einen beträchtlichen Beitrag geliefert. Fragt man aber 
die geschichtlichen Zeugnisse nach der Bedeutung seines Systems für den Fortgang 
der eigentlich philosophischen Probleme der Zeit, so bleiben sie die Antwort 
schuldig. Nicht für das Ganze seines Gedankenbaus, sondern nur noch für einzelne 
Grundprobleme läßt sich hier eine Wirkung aufweisen. Sie wird stark gehemmt 
durch eine rückläufige Bewegung in den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts, 
nämlich durch den Versuch, die scholastischen Gedankenformen wiederzugewinnen 
und die Philosophie in Theologie zurückzuverwandeln. Marsilius Ficinus und 
Pico von Mirandula gehen führend voran. Zu Unrecht sind die asketischen Züge 
in ihrer Lebensstimmung, die einem Savonarola schließlich den Sieg erleichterten, 
immer wieder übersehen worden. Andererseits ist nicht zu verkennen — wenn auch 
schwer zu beweisen —, daß Fiein in Grundfragen der Logik, der Metaphysik und 
der Religionsphilosophie an den Cusaner anknüpft. In dem neuen Verhältnis zwi- 
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schen Gott und Welt, das Nikolaus von Cues festgestellt hatte, beleuchtet die 
Florentinische Akademie eine neue Seite: während der Cusaner seine Rechtfertigung 
der Welt an mathematische und kosmologische Probleme anknüpft, erblicken die 
Florentiner in der Schönheit des Universums den Hinweis auf seinen göft- 
lichen Ursprung und die Beglaubigung für seinen geistigen Wert. Die Schönheit 
„erscheint als ein durchaus Objektives: als Maß und Form, als Verhältnis und Har- 
monie an den Dingen selbst — aber eben dieses Objektive erfaßt der Geist als sich 
selbst angehörig, als aus seinem Wesen hervorgegangen“ ($. 67). Erst das Wis- 
sen des menschlichen Geistes um die Schönheit, der Maßstab, den er in sich selbst 
findet, schließt Gott und die Welt zu einer Einheit zusammen. In der Prägung des 
Mikrokosmosgedankens kommt Ficin dem Nikolaus Cusanus nahe. Auch er faßt die 
Erlösung des Menschen als eine geistige Neuschöpfung, als Neuformung des Uni- 
versums auf. Die Selbstbejahung des Menschen, die Bejahung seiner eigenen Gött- 
lichkeit wird zur Weltbejahung. Es gibt nach der Menschwerdung Gottes nichts 
Formloses mehr in der Welt. Alle Unform zu tilgen, alles Gestaltlose als der Ge- 
stalt teilhaft zu erkennen, darin liegt die religiös-philosophische Erkenntnis be- 
schlossen. Sie in die Tat umzusetzen, ist Aufgabe des Künstlers. „Daß die 
Sinnenwelt Form und Gestalt hat — dessen kann sich der Mensch nur dadurch 
versichern, daß er ihr fortschreitend Form gibt.“ (S. 71.) Damit wird die Kunst 
„zu einem Moment des religiösen Prozesses selbst“. Oder wie Leonardo da Vinci 
es auffaßt: die Kunst ist eine zweite Schöpfung der Natur durch die Einbildungs- 
kraft. Cassirer verfolgt die Vorgeschichte dieses Gedankens zu des Cusaners Lehre 
von der „Ebenbildlichkeit“ des menschlichen Geistes mit Gott. Gott, als die Schaf- 
fenskraft schlechthin, ist die absolute Kunst. Unser Geist besitzt, als vollkomme- 
nes und lebendiges Bild der unendlichen Kunst, die Kraft, sich ihr immer gemäßer 
zu gestalten; er kann bei einem erreichten Ziel nie stehen bleiben. Das intellektuelle 
Schauen sättigt sich nie im Sehen der Wahrheit, Nach Cassirers Meinung gelangt 
die „faustische Grundstimmung“ der Renaissance hier zu ihrem klarsten philosophi- 
schen Ausdruck. 

Im dritten Kapitel: „Freiheit und Notwendigkeitinder Philo- 
sophie der Renaissance“ zeigt Cassirer, wie das neue Lebensgefühl der 
Renaissance sich gegen zwei verschiedene Grundmächte durchzusetzen hat, gegen 
das Reich der Gnade und das Reich der Natur. Er behandelt zunächst die allmäh- 
liche Umbildung des Freiheitsproblems und das Vordringen des Freiheitsprinzips 
in der religiösen Gedankenwelt der Renaissance. Dabei geht er von einer 
Herausschälung des philosophischen Gehalts in Lorenzo Vallas Schrift De libero 
arbitrio (ca. 1436) weiter zur Erklärung von Pomponazzis Werk De fato, libero 
arbitrio et de praedestinatione (1520), in der das Band zwischen Metaphysik und 
Ethik gelöst und die Freiheit des praktischen Urteils behauptet wird. Zwischen bei- 
den steht zeitlich und systematisch die von Cusanus beeinflußte Florentinische Aka- 
demie, wie Cassirer am Beispiel von Picos Rede über die „Würde des Menschen“ 
zeigt. Sie offenbart die dem Renaissancegeist eigentümliche sittlich-intellektuelle 
Spannung zwischen totaler Hinwendung von Erkenntnis und Willen zur Welt, 
und totaler Unterscheidung von ihr, zwischen Methexis und Chorismos, Teil- 
habe und Transzendenz. Im Akt des Wissens und im Akt des Willens knüpfen 
sich beide zusammen: er sondert und vereint zugleich; also auch hier eine coinci- 
dentia oppositorum. Die — cusanischen — Grundgedanken von Picos Rede werden 
weitergebildet in des Carolus Bovillus Schrift De sapiente 1509. Auch diese Renais- 
sanceschrift wird als Anhang zu Cassirers Buch ($. 290412, herausgegeben von 
Raymond Klibansky) nach der Ausgabe von 1510/11 wieder abgedruckt und im 
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Text ($. 93 fi.) nach ihrem philosophischen Inhalt charakterisiert. Als bildhaft- 
symbolischen Ausdruck der Gedanken des Bovillus sieht Cassirer den von der 
Renaissance neubelebten Prometheus-Mythos an, und verfolgt an seiner Entwick- 
lung die Herausbildung des heroischen Individualismus bis zu Giordano Bruno, 
bei dem der „ins Heroische und Titanische gesteigerte Affekt der Selbstbehauptung 
des Ich“ (S. 102) vom religiösen Urgrund völlig gelöst. ist. 

Mit der theologischen Dogmatik hatte der Freiheitsgedanke nicht alle Gegner 
überwunden.‘ Seinem Siege widersetzte sich mit Macht die Gedankenwelt der 
Astrologie, Ihr war die Antike, die der Renaissance nur in hellenistischem Ge- 
wand erschien, eher Bundesgenosse als Feind. Und das Vordringen weltlichen 
Geistes und weltlicher Bildung verstärkte die Hinneigung zu astrologischen Lehren, 
weil die geistigen Kräfte der Renaissance — aus denen ihr Natur- und ihr 
Geistesbegriff gleichermaßen erwuchs — sich hier gegen sich selbst kehren, 
einen Kampf nach innen führen mußten. Erst Copernikus und Galilei haben die 
Lösung von der Astrologie vollziehen können, nachdem sich eine „neue Logik des 
Naturbegreifens“ (S. 107) herausgebildet hatte. Wie Cassirer ihrem Werden nach- 
geht, gehört zu den fesselndsten Teilen des an Nachzeichnungen von geistes- 
geschichtlichen Zusammenhängen überreichen Buches. Doch müssen wir uns an 
dieser Stelle versagen, die Linien nachzuziehen, die über Pomponatius, Paracelsus, 
Ficin und Pico von Mirandula führen. Es genüge der Hinweis, daß Cassirer als 
Motiv der Befreiung von der Astrologie die neue Anschauung vom Selbstwert des 
Menschen, die Besinnung auf die Urkraft des Geistes, auf die Kraft des Genies 
herausstellt. „Denn die Spontaneität und Produktivität der Erkenntnis ist es, die 
zuletzt zum Siegel für die Überzeugung von menschlicher Freiheit und menschlicher 
Schöpferkraft wird.“ (S. 128.) 

Ein viertes und letztes Kapitel — das für die Kunsttheorie wichtigste — gilt 
dem „Subjekt-Objekt-Problem in der Philosophie der Re- 
naissance“ und läßt uns sehen, wie alle geistigen Kräfte der Renaissance und 
alle Richtungen ihrer Philosophie zusammenwirken in der „Auflockerung des Erd- 
reichs“, aus dem die neue Anschauung vom Subjekt-Objekt-Verhältnis später empor- 
wachsen soll. Metaphysik, Naturphilosophie, Psychologie, Ethik und Ästhetik sind 
daran beteiligt. Für die Kunsttheorie der Renaissance, auf die wir unser besonderes 

E Augenmerk richten, liegt der Ausgangspunkt in der Psychologie Ficins. Sie ruht 
auf der durch einen Einschlag christlicher Mystik umgestalteten platonischen Lehre 
vom Eros. Die Liebe ist nach Ficin wechselseitig: dem Streben des Menschen zu 
Gott im Eros entspricht ein Gegenstreben Gottes zum Menschen; der Eros ver- 
wirklicht sich als Drang des Höheren zum Niederen, und als Sehnsucht des Nie- 
deren nach dem Höheren. In einer solchen Theorie des Kosmos fanden die großen 
Künstler der Renaissance sich begriffen und gerechtfertigt in ihrer Doppelnatur, die 
sie zwingt, Entgegengesetztes zu verknüpfen, im Sinnlichen das Intelligible zu 
suchen, die reine Form in der Materie zu verwirklichen. Das tiefe Empfinden die- 
ser Spannung, aber auch das Bewußtsein ihrer Überwindung zur Harmonie lebt in 
Michelangelos Sonetten, die Ficins Liebeslehre abwandeln. In ihrer Erklärung des 
Eros hat die Schule von Florenz einen neuen Begriff des geistigen Selbst- 
bewußtseins entdeckt, aber doch noch nicht den Weg zur modernen Auffassung 
des Selbstbewußtseins gefunden; ebensowenig gelang dies der naturalistischen 
Psychologie eines Pomponatius. Vielmehr haben die exakt-wissenschaftliche und die 
künstlerische Betrachtung der Wirklichkeit einen Begriff der Naturnotwendig- 
keit geschaffen, der der Freiheit des Geistes nicht widerstreitet. Voraussetzung 
dafür ist nach Cassirer, daß „an Stelle des substantiell-dinglichen Verhältnisses von 
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„Leib“ und „Seele“, von „Natur“ und „Geist“ ein funktionales Verhältnis 
tritt“ (S. 150). 

In dem Hand-in-Hand-Gehen der empirischen Forschung und der Kunsttheorie, 
das in der Schaffung eines neuen Sinns der Naturgesetzlichkeit bahnbrechend für 
die Philosophie der Zeit wird, erblickt Ernst Cassirer eines der bezeichnendsten 
und fruchtbarsten Momente in der geistigen Gesamtentwicklung der Renaissance. 
Das Neue, das aus dem Zusammenwirken von Wissenschaftstheorie und Kunsttheo- 
rie hervorgeht, ist dies: „Die Antinomie von Freiheit und Notwendigkeit wandelt 
sich zur Korrelation. Denn das ist der gemeinsame Zug, der die Welt der reinen 
Erkenntnis mit der des künstlerischen Schaffens verbindet, daß in beiden, wenngleich 
in verschiedener Weise, ein Motiv der echten geistigen Zeugung waltet“ (S. 151). 
Mathematik und Kunst begegnen sich ferner in der Forderung der „Gestalt“ 
(S. 161). Sie müssen zu einem „architektonischen“ Aufbau des Kosmos führen. Die 
Notwendigkeit des Gegenstandes, auf den alle bildenden Kräfte des Ich sich rich- 
ten, und an dem sie sich bewähren, enthüllt dem Ich die Kraft seiner Spontaneität. 
Mit der veränderten Auffassung des Naturdinges ist eine Umbildung des Natur- 
begriffs gegeben. Erstes Zeugnis dafür ist die Wandlung des Naturgefühls 
seit dem 13. Jahrhundert. In Einschränkung von Burckhardts These, daß die Re- 
naissance das Eigenrecht der Natur auf dem Weg der sinnlich-empirischen Anschau- 
ung erkämpft habe, zeigt Cassirer an den Nachwirkungen Telesios einen Um- 
schwung: ein starkes Hineinspielen von Theosophie und Mystik. Er leitet diese 
magische Weltansicht her aus der Erkenntnislehre — ein Ding erkennen heißt mit 
ihm eins werden —, und aus dem Fehlen eines objektiven Wertmaßstabs und eines 
Prinzips der Auswahl unter der Fülle von Erscheinungen in der sinnlichen Welt. 
Der Empirismus der Renaissance kennt keine Grenze zwischen Erfahrungswelt und 
Wunderwelt, bis eben die Mathematik im Verein mit der Kunsttheorie Kriterien der 
Erfahrung herausarbeitet. „Die Reflexion auf die Freiheit des Menschen, auf seine 
ursprüngliche Schöpferkraft, verlangt den Begriff der immanenten „Notwendigkeit“ 
des Naturgegenstandes als ihre Ergänzung und als ihre Bestätigung.“ (S. 161.) 
Den Nachweis dafür, wie hier die künstlerische Vision der wissenschaftlichen Ab- 
straktion den Weg bereitete, führt Cassirer aus Leonardo da Vincis Aufzeichnungen. 
In der Aufstellung des neuen Begriffs der Naturnotwendigkeit sieht er Leonardos 
gedankliche Größe beschlossen. Die Kunst ist ihm ein echtes Organ der Wirklich- 
keitserfassung, an Wahrheitswert der Wissenschaft gleich. In beiden waltet die 
Notwendigkeit, die dem Geist verwandte Notwendigkeit der reinen Proportion. Die 
Natur ist das Reich der vollkommenen Gestaltung. Von dieser Auffassung Leonar- 
dos aus kommt Cassirer zu einer Ablehnung sowohl von Croces Versuch, ihn an die 
modernen Naturforscher Galilei und Newton heranzurücken, als auch von Olschkis 
Erklärung Leonardos als eines phantasievollen Schwärmers. Leonardo hat im Gegen- 
teil erwiesen, was die von Goethe so genannte „exakte sinnliche Phantasie“ für die 
empirische Forschung zu leisten vermag. „Im der Anschauung, nicht unter oder 
über ihr, wird die wahrhaite, die objektive Notwendigkeit entdeckt.“ (S. 167.) 

In dem durchgehenden Parallelismus von Kunsttheorie 
und Wissenschaftstheorie sieht Cassirer fast alle großen Errungen- 
schaften der Renaissance wie in einem Brennpunkt zusammengefaßt. Sie wurzeln 
in einer veränderten Stellung zum Problem der Form, die sich auf allen geistigen 
Gebieten, auch an der Dichtung, vor allem der lyrischen, und an der bildenden 
Kunst nachweisen läßt. In der Iyrischen wie in der logischen Sphäre hat die neue 
Form den überlieferten Gehalt gewandelt. Das Streben nach Reinheit der Sprache 
führt zur Neugestaltung der Dialektik, die Stilistik wird zum Vorbild der Katego- 
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rienlehre. Das Wesen der Dinge findet in ihrer Form sichtbaren Ausdruck, tritt 
hervor im Akt künstlerischer Darstellung, der das Zufällige von dem Notwendigen 
scheidet. — Kunsttheorie und Wissenschaftstheorie durchlaufen die gleichen Phasen 
des Denkens. Für die Kunsttheorie der Renaissance ist wesentlich, daß das pulchrum 
sich vom bonum zu lösen beginnt, um sich mit dem verum zusammenzuschließen. 
„Die Kraft des Geistes, des künstlerischen wie des wissenschaftlichen Ingeniums, 
besteht nicht darin, daß beide sich in ungebundener Willkür ergehen, sondern daß 
sie uns den „Gegenstand“ in seiner Wahrheit, in seiner höchsten Bestimmtheit erst 
sehen und erkennen lehren.“ ($. 173.) Das Zusammengehen von Kunsttheorie und 
Wissenschaftstheorie trägt weitere Früchte in der „Rückeroberung Athens aus 
Alexandrien“, in der Wiedergewinnung des echten Plato, für den die Flucht in den 
Logos die Flucht in die Mathematik bedeutete, und in der Neugestaltung der theo- 
retischen Auffassung von der Sinnlichkeit, die beim Cusaner beginnt. Der Erfah- 
rungswelt wird ihr Eigenrecht erkämpft. Empirischer Gehalt und mathematische 
Form bleiben aufeinander bezogen, aber das Empirische soll nicht im Ideellen auf- 
gehoben werden, sondern das Ideelle findet umgekehrt erst im Empirischen Er- 
füllung, Bewährung, Berechtigung. So wird jetzt die Bewegungslehre zum Ziel 
aller reinen Mathematik. An der Bewegung, die als Gegenstand des Wissens Ideali- 
tät besitzt, lassen sich mathematische Wesensgesetze aufweisen. Diese veränderte 
Auffassung von der Natur der Bewegung erfordert eine Umformung der Lehre 
vom Universum, schafit aus sich einen neuen Weltbegriff und bildet damit den Keim 
der modernen Kosmologie. Nikolaus Cusanus geht auch hier voran mit einer klaren 
Formulierung des Gedankens der Relativität von Ort und Bewegung, an Stelle der 
festen Orte und Maße der aristotelischen Welt. Damit wird die Aufgabe dringlich, 
Gesetze der Veränderung und Regeln der Bewegung aufzufinden. Kepler und 
Galilei schaffen die Denkformen für die Ausbildung einer neuen Wissenschaft 
der Dynamik, der in Giordano Bruno ein dynamisches Weltgefühl mit ethischer 
Färbung präludiert. Bruno nimmt die Ergebnisse wissenschaftlicher Entwicklung, 
nimmt einen neuen Raumbegriff in kühnem Flug der Phantasie voraus, Raum, Kraft 
und Leben des Universums sind für sein Denken ungeschieden, Wissen vom Sub- 
jekt und Objekt ineinander verwoben. Die Anschauung des Unendlichen ist eine 
Tat des Ich. Nicht auf dem Universum, sondern auf dem Ich liegt bei ihm der 
Ton. Auch bei Giordano Bruno tritt die Dialektik hervor, mit der die Renaissance- 
Philosophie dauernd zu kämpfen hatte, der Grundgegensatz im Verhältnis des Men- 
schen zum Kosmos: „Der Mensch erscheint dem Universum, das Ich erscheint der 
Welt gegenüber zugleich als das Umfaßte und als das Umfassende“ (S. 200). Die 
Unendlichkeit des Kosmos droht das Ich zu vernichten, und dient ihm doch als 
Quelle der Selbsterhöhung. Die Antinomie, die darin liegt, hat die Philosophie der 
Renaissance nicht aufgelöst, aber zuerst klar erkannt. 

Sind wir Cassirer gefolgt auf dem Wege, den er zur Erreichung seines Ziels 
durchschreitet, so will es uns im Rückblick scheinen, als sei zuweilen die Renais- 
sanceproblematik zu stark belichtet von der Philosophie der Gegenwart aus, so daß 
Licht und Schatten sich anders verteilen als in der Zeitbeleuchtung möglich war, 
und die Umrisse sich verändern. Aber daß in allen Einzelfragen noch nicht das 
letzte Wort gesprochen ist, besagt nichts gegenüber dem starken Eindruck, den 
das Werk als Ganzes hinterläßt. 
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Hanna Stirnemann: Der Stilbegriff des „Spätgotischen“ in 
der altdeutschen Malerei. Studien zur deutschen Kunstgeschichte. 
H. 268. Straßburg 1929. J. H. Ed. Heitz. Mit 5 Tafeln. 


Eine kunstwissenschaftliche Doktorarbeit der Universität Halle, die über Stil- 
begriffliches handelt, verspricht eine Abschlagszahlung auf die noch ausstehende 
Zusammenfassung Franklscher Systematik. Sie ist um so willkommener, als sie 
sich an einen Ausschnitt der Geschichte hält und so gleichsam die praktische An- 
wendung des begrifflichen Instrumentariums verdeutlicht. Dieses Instrumentarium 
freilich ist so außergewöhnlich kompliziert, daß es in seiner Gültigkeit nicht er- 
wiesen, sondern nur vorausgesetzt werden kann. Ohne eine Kenntnis Franklscher 
Terminologie, die bisher nur in dem winzigen Aufsätzchen „Stilgattungen und Stil- 
arten“ (Zeitschrift f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft, XIX. Bd.) vorliegt, wird 
man dieser Studie nicht gerecht werden. Und ein großer Teil mündlicher Rede ent- 
nommener Begriffe fällt für den-Uneingeweihten überhaupt dahin. Das sind die 
Eierschalen der Doktorarbeit. Denn ein Buch sollte natürlich ohne Vorstudien in 
sich verständlich sein, auch wo fremde Ideen verarbeitet werden. 

Frankl zerlegt die Stilmerkmale, die uns an einem Kunstwerk entgegentreten, 
in drei Ebenen: figuraler (z. B. Romanik, Gotik), kompositiver (z. B. linear und 
malerisch) und qualitativer Stil (z. B. unterreif, reif, überreif; eigentlich auch bei 
Frankl kein Stil, sondern eine Norm; erscheint aber schon bei Wöltflin neben und 
nicht außerhalb der Stilbetrachtung); der kompositive Stil zerfällt wieder in drei 
Komponenten, deren jede antithetisch ist. Da nun die einzelnen Komponenten sich 
verschieden begegnen können, gibt es theoretisch die mannigfaltigsten Mischungs- 
möglichkeiten. Praktisch jedoch haben je drei der sechs Stile eine gewisse Affinität 
zueinander, so daß sie sich für gewöhnlich zusammenordnen, wenn auch nicht immer. 
Wir erhalten also wieder zwei antithetische „reine Stilgattungen“: den Seins- und 
den Werdensstil. E 

Bei Wölfflin gibt es fünf Begriffspaare, aber es würde wohl niemand auf den 
Gedanken kommen, sie gegeneinander zu verschieben. Und dennoch treten sie bei 
Frankl innerhalb der verschiedenen Komponenten auf: geschlossene Form und 

. offene Form fällt unter „kosmisch-chaotisch“, linear und malerisch unter „total-par- 
tiell“. Die Trennung dieser beiden Komponenten und ihre gegenseitige Verschieb- 
lichkeit ist ohne die noch ausstehende ausführliche Darlegung schwer begreiflich. 
‚Anders dagegen steht es mit „struktiv und textil“. Es deckt sich nicht, wie man 
meinen könnte, mit Wölfflins einheitlicher Einheit und vielheitlicher Einheit. „Textil 
sind diejenigen (Formen), die an einem struktiven Gerüst ihren Halt suchen, also 
unselbständig sind.“ Aus der Ferne leuchtet hier der Gegensatz von Volumen und 
Volumenlosigkeit auf, von Plastizität und bloßer Richtung. Struktur könnte mithin 
sowohl linear wie malerisch sein, Textur wäre das bloß Ornamentale des Über- 
gangsstils. Man würde dann freilich erwarten, daß der reine Werdensstil chaotisch, 
partiell und struktiv wäre, nicht chaotisch, partiell und textil. 

Aber halten wir uns an das Gegebene. Die Spätgotik ist gemäß St. chaotisch, 
textil und partiell, also ein reiner Werdensstil. Bezogen auf die Wölfilinsche Ter- 
minologie, ist sie demnach malerisch. Sie wird abgesetzt einerseits gegen die Gotik 
(bis 1350), andererseits gegen die Renaissance (ab 1500). Es wird nicht ausgespro- 
chen, ob es sich bei den letzteren um reine Seinsstile handelt, jedenfalls werden sie 
gleichartig als reiner Gegensatz aufgeführt. Nun ist aber m. E. der bezeichnete 
Zeitraum in sich nicht ganz einheitlich. Zum mindesten beanspruchen die letzten 
30 Jahre des 15. Jahrhunderts eine Sonderbehandlung. Schongauers Formverflech- 
tung, Schongauers Raum ist eben doch weit von dem Multschers geschieden. Bei 
Multscher haben wir wirklichen Raum, Tiefe und alles, was damit zusammenhängt, 
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bei Schongauer haben wir die Verfilzung in der Fläche. Das ist nicht Unterschied 
der Persönlichkeiten, sondern der Zeiten. Bei Masaccio und Botticelli ist es nicht 
anders. Nur das frühe 15. Jahrhundert wertet den perspektivisch glaubhaften 
Raum, nach der Mitte des Jahrhunderts rückt trotz fortgeschrittener Kenntnis der 
Hintergrund wieder in die Höhe. Es wiederholen sich — cum grano salis — alle 
Erscheinungen des 14. Jahrhunderts für eine kurze Spanne vor der Entfaltung der 
Renaissance. Die eigentliche Entsprechung der Renaissance aber liegt tiefer zu- 
rück, im 13., keineswegs im 14. Jahrhundert. Dort haben wir erst wieder reinen 
Linearismus. Es fehlen hier eine Reihe von Begriffen, die sich in das Franklsche 
System auch schwer einordnen lassen. Wölfflin nennt die Frührenaissance einen 
noch unfertigen, noch nicht reinen Stil. Damit ist deutlich ausgesprochen, daß sie 
nicht linear und nicht malerisch ist. Sie ist etwas anderes. Wir müssen uns von 
dem Begriff der einfachen Polarität ebenso befreien wie von dem Ausweg der Kata- 
strophentheorie oder „Revolution“. Kein Stil macht Sprünge, die einzelnen Mög- 
lichkeiten vermischen sich aber auch nicht. Und so benötigen wir die Darlegung 
einer lückenlosen Kette des Ansteigens und Abfallens, eine eindeutige Analyse ge- 
rade der Übergangserscheinungen. 

Die positive Seite des Buches liegt nicht in dem stilistischen Teil, der schon 
in seiner Anordnung unglücklich ist. „Raum zweidimensional“ ist Format, „Raum 
dreidimensional“ ist sinnerfüllter Raum. Format und Raum lassen sich nicht auf- 
einander beziehen. Um so erfrischender wirkt demgegenüber der zweite Teil: „Der 
Wandel der Gesinnung“, Nicht nur, daß hier wirklich Wesenhaftes hervorgehoben 
wird wie die Betonung des Momentanen, das demokratische Moment, der Natura- 
lismus und die neue Form der Frömmigkeit. Es ist dies um so begrüßenswerter, 
als die stilistische Betrachtungsweise selten auf diese rein inhaltlichen Dinge über- 
greift. Und doch hat auch die Wahl des Inhalts ihren zeitlich durchaus begrenzten 
Stil. Man könnte all diese Betrachtungen in gewisser Weise auf das 17. Jahr- 
hundert übertragen, sie würden auch da stimmen, eine Probe auf ihre Gültigkeit: 
der Mikrokosmos, der offenbar wird bei dem „Auseinanderfallen des Wunders in 
Atome“, Vermenschlichung des Göttlichen, Entwunderung des Wunders. Aber auch 
hier wieder ist zu beobachten, daß alle diese Dinge auf die Schongauergeneration, 
auf die Zeit vor Dürers Apokalypse nicht mehr recht zutreffen, deren Parallele in 
Italien Savonarole ist. 

Jena. Margarete Hoerner. 


Franz Lehel: Fortschreitende Entwicklung. Versuch einer reinen 

Kunstmorphologie. München. Delphin-Verlag. 

Der Verfasser dieses bemerkenswerten Buches ist Franktireur im Felde der 
Kunstwissenschaft. Gleich zu Beginn steigt er in einen hohen Baum und schießt 
Kunsthistoriker ab; er tut das ohne Respekt, aber auch eigentlich ohne Selbstüber- 
hebung, und so kann man ihm nicht böse werden. Dann steigt er wieder zu uns 
herunter und sagt: die Kunstkritik und Kunstwissenschaft gefallen sich in der Fest- 
stellung polar entgegengesetzter Stiliormen; realistisch — idealistisch, impressioni- 
stisch — expressionistisch, statisch — dynamisch, linear — malerisch, taktil — 
optisch, südlich — nördlich, weiblich — männlich usw. usw. Solche Antithesen sind 
aber zum Verständnis des Entwicklungsprozesses sämtlich wertlos, denn sie ge- 
statten nur die Aufstellung eines bimorphen Systems, während die künstlerische Ent- 
wicklung in Wahrheit nach einem dreiförmigen System verläuft. Nun, dazu wäre 
zu bemerken, daß die spekulative Philosophie und Ästhetik ihre Triaden — These, 
Antithese, Synthese — gerade aus dem antithetischen Verhältnis geistiger Formen 
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gewann. Aber daß L. hier in seiner impulsiven Art den gedankenlosen Begrifis- 
formulierungen der Kunstjournalistik oder auch den begrifflich unzureichenden 
„Grundbegriffen“ der Kunstwissenschaft auf den Leib rückt, schadet gar nichts. 

Die Stiltypen, aus denen L. selbst sein Entwicklungssystem gewinnt — oder 
auch umgekehrt —, sind der primitive, der klassische und der barocke, 
und es sind diese drei sich ablösenden und zu immer größerer Verwicklung schrei- 
tenden Stilprinzipien, die er von verschiedenen Gesichtspunkten aus untersucht: in 
bezug auf die Struktur der Kunstform, auf die Linienführung, das Kolorit, die 
Gruppierung, den Rhythmus, die Ausdehnung. Lassen wir ihn aussprechen: die 
Struktur der primitiven Form ist einfach, eine unzusammengeseizte Masse — die 
klassische Struktur ist konstruiert, eine aus untergeordneten Gliedern zusammen- 
gesetzte Einheit — die barocke Struktur ist die durchdrungene, verflochtene. Zur 
Linienführung: die Linie der primitiven Form ist fortlaufend, ohne Unterbrechung 
— die klassische Linie ist überschnitten lie des barocken Geflechtes intermit- 
tierend, abwechselnd. Das Kolorit des primitiven Stils ist gleichmäßig, und der 
Rand des Farbfleckens fällt mit der Kontur der Form zusammen — das klassische 
ist schattiert und läßt die Kontur weg — das barocke Kolorit ist opalisie- 
ierend und die eventuelle Kontur fällt nicht mit dem Rand des Farbfleckens 
zusammen. In der Gruppierung ist die primitive Form juxtaponiert, sie bevorzugt 
die Reihung gleichförmiger Elemente — die klassische Gruppierung liebt teilweise 
Bedeckung der Figuren — die barocke Gruppierung führt zur Durchdringung der 
Figuren. Der primitive Rhythmus ist die symmetrische Ordnung — der klassische 
das Kontrapost — der barocke die Torsion; dazu unterscheidet L. noch die parallelen 
und strahlenförmigen Systeme der Primitive, die eckigen Systeme der Klassik, die 
sich kreuzenden des Barock. Endlich die Ausdehnung: die Ausdehnung der primi- 
tiven Stilform ist zweidimensional, der klassischen dreidimensional, während L. in 
der barocken Stiltendenz vier Dimensionen erkennen will, ohne entscheiden zu wol- 
len, ob es sich bei dieser vierten Dimension um eine andere Art Raum oder um die 
Zeit handelt. Fragt man nun, wie L. sich die Ablösung dieser drei Stilstufen im 
Laufe der gesamtkünstlerischen Entwicklung denkt, so zeigt sich, daß er eine fort- 
gesetzte Wiederholung dieser Stilabfolge in immer größeren bzw. kleineren Perio- 
dizitäten annimmt. So unterscheidet er zunächst umfassend eine primitive Urzeit, 
ein klassisches Altertum, eine barocke Neuzeit. Diese barocke Neuzeit, um nur 
dieses Beispiel zu nehmen, gliedert sich nach L. wiederum in die „primitiven“ byzan- 
tinisch-mohamedanischen Kulturen, deren Unterstufen wir nicht erfahren, weil sie 
leider erst „in Bearbeitung“ sind. Die „klassische“ germanische Kultur dagegen 
spaltet sich in den „primitiven“ romanischen Stil, den „klassich“ gotischen und ein 
Barock, das sämtliche Stile seit der Renaissance umfaßt. In unserer Zeit fällt dann 
die Wende zu einem tausendjährigen Reich, das als barocke Stilstufe der barocken 
Neuzeit wirklich nur das non plus ultra des Barocks bringen kann. 

Bedenkt man, daß das vorliegende Buch etwa 150 Seiten umfaßt, daß der Ver- 
fasser dabei „die Kunst aller Zeiten und Völker“ von den Tierzeichnungen des 
Aurignacien bis zu Kokoschka, von mexikanischen Tempelbauten und japanischen 
Lackarbeiten bis zum Arbeitszimmer des Architekten L. Kozma berücksichtigt, ja 
daß er sich in den einzelnen Kapiteln — über Struktur, Linienführung usw. — 
immer von neuem auf das gesamte historische Material beziehen muß, so versteht 
sich, daß hier von einer methodisch durchgebildeten, kritisch-systematischen Unter- 
suchung keine Rede sein kann. Schon bei der Zusammenstellung der schönen, an 
und für sich gut gewählten Tafelabbildungen — Gauguin neben einem ägyptischen 
Relief, eine Negerplastik neben dem Gewölbe der St. Georgskirche in Dinkelsbühl 
— denkt man, „wenn das nur gut geht“, und wenn der Verf. dann in seiner gei- 
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stigen Beweglichkeit zwischen Rotterdam und Tiryns, Tutankamon und Hobbema 
hin und her springt, so wird es dem Rezensenten schwer, ihm zu folgen, die zahl- 
reichen und starken Anregungen die er bietet, dankbar hervorzuheben, die zahl- 
reichen Entgleisungen aufzuzeigen. Das soll hier also nicht geschehen, vielmehr 
möchte ich mit nur zwei, dafür aber grundsätzlichen Bemerkungen zu den Absichten 
und Ergebnissen dieses Buches Stellung nehmen. 

Was L. vorschwebt, ist das Ideal bzw. die unglückliche Liebe vieler moderner 
Kunsthistoriker: in der scheinbar so chaotischen Gesamtentwicklung der Kunst ver- 
sucht er eine konstante Funktion, sagen wir die Entwicklungskonstante aufzufinden, 
die sich im Ablauf von zwei oder mehr — mit der Dreizahl dürfte L. Recht behal- 
ten — genetisch zusammengehörigen, sich gegenseitig bedingenden Stilstufen aus- 
wirkt und durch die Wiederholung in kleineren und größeren periodischen Zyklen 
das heiß ersehnte Gesamtsystem der geistig-künstlerischen Bewegung ergibt. Ganz 
gleich nun, wie man sich zu diesen Gedanken stellt, ganz gleich auch, um wie viele 
sich ablösende Stilstufen es sich handelt und wie es sich mit dieser periodischen 
Wiederholung verhält — jedenfalls ist es klar, daß die ganze Untersuchung nur 
dann zu einem Eriolg führen kann, wenn die von uns aufeinander bezogenen Stil- 
stufen auch tatsächlich äquivalent sind, d. h. wenn sie den gleichen „Ordnungs- 
wert“ im System der Entwicklung besitzen. Umein Beispiel zu geben, das zugleich 
zeigt, wie mit der bloßen Feststellung des zeitlichen Nacheinander gar nichts ge- 
wonnen ist: kein Mensch würde daran denken, etwa die Kunst des gesamten Mittel- 
alters, sodann die der Früh- und endlich der Hochrenaissance als die drei Stufen 
eines Entwicklungszyklus zu vetrachten, denn jeder weiß, daß es sich hier um völ- 
lig ungleichwertige Stufen handelt. Daß unsere Kunstwissenschait sich über diesen 
Ordnungswert der von ihr aufs Geratewohl aufgegrifienen Stil- bzw. Kunsistufen 
kaum kümmert und nicht einmal nach einer festen Terminologie zur Bezeichnung 
dieser Stufen strebt (was sind denn Phasen, Perioden, Epochen der Kunstentwick- 
lung?), beweist, daß diese, wegen ihrer methodologischen Fortgeschritienheit so oft 
‚gepriesene Wissenschaft noch in den ersten Anfängen steckt. Von einer Lösung 
dieser Strukturfrage, von einer zuverlässigen Stufenordnung kann in diesem Buch 
und bei dem ganzen Draufgängertum des Verf. natürlich keine Rede sein, und so 
sehen wir, daß er in der Tat fortgesetzt völlig ungleichwertige, unfer- und über- 
geordnete Entwicklungsstufen verknüpft, äquivalente Stufen auseinanderreißt, so daß 
zunächst einmal das von ihm aufgestellte Gesamtsystem der Entwicklung wahr- 
scheinlich in keinem einzigen Punkt stimmen dürfte. Um hier nur ein paar Bei- 
spiele aus der Vorzeit zu nehmen: L. glaubt seinen primitiv-klassisch-barocken 
Rhythmus — sagen wir den a-, b-, c-Rhythmus — in der Abfolge Aurignacien, Solu- 
treen, Magdalenien wiederzuerkennen; er faßt diese drei Stufen zu einer über- 
geordneten A-Stufe („primitive“ Paläolithkulturen) zusammen und stellt dieser die 
„klassische“ Azylien-Stufe als B-Stufe gegenüber. In Wirklichkeit wissen wir, daß 
das Solutreen in der westeuropäischen Kultur vermutlich überhaupt keine stil- 
geschichtliche Bedeutung besitzt, während das Azylien höchsiwahrscheinlich die 
dritte, dem Aurignacien und Magdalenien entsprechende Stufe vertritt. Folge: wäh- 
rend das Aurignacien, Magdalenien, Azylien uns den gesuchten a-, b-, c-Rhythmus 
offenbart, liest L. diese Stufenfolge als ein a, c, B. Anderes Beispiel: für L. bilden 
die Stilstufen der Hochneolithik, der Spätneolithik und der Bronzezeit wiederum 
einen a-, b-, c-Zyklus. In Wirklichkeit enthält schon die neolithische Ornamentik in 
sich die gesuchten drei Stufen, die Unterstufen einer übergeordneten — eben der 
neolithischen — A-Stufe, der nun die wiederum in Stufen gegliederte Bronzezeit als 
zuzuordnende B-Stufe folgt. M. a. W., was sich für L. als die a-, b-, c-Konstante 
darstellt, ist in Wirklichkeit als eine Abfolge b, c, B zu verstehen. Sieht man dann, 
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daß diese fehlerhafte Stufenordnung sich in den geschichtlichen Teilen seines 
Systems wiederholt (vgl. oben die Gliederung seiner „Neuzeit“), so verstehen wir, 
wie bedenklich es um den von dem Verf. nachgewiesenen Grundrhythmus der Ent- 
wicklung bestellt sein muß, wie er aber auch gezwungen wird, das historische 
Material wiederholt zu vergewaltigen, damit es sich diesem vermeintlichen Rhyth- 
mus fügt. So scheint mir kaum zweifelhaft, daß die auch von anderer Seite schon 
wiederholt vorgeschlagene Abfolge von einer primitiven, klassischen und barocken 
Stilstufe in der Tat auf einer kritiklosen Zusammenstellung nicht äquivalenter 
Kunststufen beruht. Auf eine fast unerträgliche Vergewaltigung der Tatsachen 
stoßen wir z. B., wenn L. sich gezwungen sieht, den spätgotischen Stil, der so ziem- 
lich alle Merkmale des L.schen Barock aufweist, als „klassisch“, die Hochrenais- 
sance dagegen ausgerechnet als Barock zu interpretieren. 

Noch ein Bedenken grundsätzlicher Art kann ich hier nur kurz streifen. Wie 
die moderne Kunstwissenschaft dies vorzugsweise tut, operiert auch L. mit Stil- 
begriffen. Diese Unterscheidung und scharfe Formulierung von Stilmerkmalen 
bedeutet für die Kunstwissenschaft iraglos einen gewaltigen Fortschritt, aber zu- 
gleich eine entschiedene Beschränkung, weil wir mit der Feststellung stilistischer 
Tendenzen immer nur die kleineren Periodizitäten des Entwicklungsrhythmus er- 
fassen. Es gibt einen gut definierbaren Stil der älteren und der jüngeren Bronze- 
zeit, es gibt romanische und gotische Stilarten, einen Stil der Hochrenaissance, des 
historischen Barock usw. Aber es gibt keinen Stil der primitiven Vorzeit, keinen 
Stil des Mittelalters, der Neuzeit. Wie es trotzdem möglich ist, die Kunst dieser 
umfassenden Entwicklungsepochen eindeutig zu bestimmen, soll hier nicht unter- 
sucht werden, aber jedenfalls ist es klar, daß die umfassenderen Begriffe, die wir 
hier brauchen, zwar die Stilbegriffe in sich enthalten müssen, jedoch keineswegs 
mit diesen identisch sind. M. a. W. die gesuchte genetische Konstante ist, wenn sie 
sich tatsächlich auch im epochalen Rhythmus — etwa Vorzeit, Mittelalter, Neuzeit 
— auswirkt, niemals mit Hilfe einer bloß stilkritischen Untersuchung zu erkennen 
und zu bezeichnen. Überträgt man trotzdem die zu engen Stilbegriffe auf die epo- 
chalen Kunstgegensätze, so führt das wiederum, wie gerade L.s Buch zeigt, zu end- 
losen, unlösbaren Widersprüchen. Die sehr wohl definierbare „primitive* Kunst 
unserer Vorzeit ist nicht im mindesten an L.s primitiven Stil gebunden, aber auch 
der Gedanke, daß die „fortschreitende Entwicklung“ der Kunst über alle kleineren 
und größeren Stufen hinweg in immer potenzierterem Grade die Eigenschaften des 
von L. so ausgezeichnet analysierten barocken Stilprinzips aufweisen müsse, ist 
‚glücklicherweise grundlos und wird schon von der historischen Entwicklung ent- 
schieden widerlegt. 

Dieses Buch ist etwas Erfrischendes, es bietet eine große Fülle fruchtbarer An- 
regungen, räumt mit manchem traditionellen Irrtum auf, es schärft unseren Blick 
für die Kunstform. Aber die schwierigen Probleme, die der kühne Verfasser sich 
gestellt hat, sind hier keineswegs gelöst, und wenn er sich anfangs spöttisch über 
die frühe, die „Heldenzeit“ der Kunstwissenschaft lustig macht, so ist jedenfalls 
dieser halsbrecherische „Versuch einer reinen Kunstmorphologie“ dazuzurechnen. 


Gauting bei München. F. Adama v. Scheltema. 


Joachim Wach: Das Verstehen, Grundzüge einer Geschichte der herme- 
neutischen Theorie im 19. Jahrhundert. Erster Band: Die großen Systeme; 
Zweiter Band: Die theologische Hermeneutik von Schleiermacher bis Hofmann, 
VIII und 379 $. J. C. B. Mohr, Tübingen 1926 und 1929. * 
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Man kennt die Bedeutung von Windelbands Straßburger Rektoratsrede vom 
Jahre 1894 über „Geschichte und Naturwissenschaft“. In dieser Rede hat Windel- 
band die idiographische Begrifisbildung von der nomothetischen unterschieden und 
mit dieser Unterscheidung den Grund gelegt zu einem methodologischen Verständ- 
nis der Geschichte. Es ist ebenfalls bekannt, daß dann Rickert von dieser Rede 
Windelbands die Anregung empfangen hat zu seiner prinzipiell entscheidenden Un- 
tersuchung über „Die Grenzen der naturwissenschaftlichen Begriffsbildung“, in der 
er die begriffliche Struktur der Geschichte in einer Weise erhellt hat, die heute in 
das allgemeine erkenntnistheoretische und methodologische Bewußtsein eingegangen 
ist. Eine ähnliche Wirkung nun wie von der Rede Windelbands ist von der Ab- 
handlung ausgegangen, die Dilthey im Jahre 1900 in der Sigwart-Festschrift ver- 
öffentlicht hat. Denn diese Abhandlung, in der Dilthey „Die Entstehung der Herme- 
neutik“ in großen aber treffenden Zügen skizzierte, hat der Erneuerung des herme- 
neutischen Studiums sowohl in historischer wie systematischer Hinsicht ähnliche 
Anregungen gegeben wie die Rede Windelbands der Methodologie der Geschichts- 
wissenschaft. Wenn auch nicht alle sachlichen Motive, die in der gegenwärtigen 
Diskussion des „Verstehens“ eine Rolle spielen, auf Diltheys Anregung zurück- 
geführt werden können, so ist doch die Einwirkung seiner Abhandlung auf die 
moderne Theorie des Verstehens unverkennbar. Vor allem ist eine histo- 
rische Untersuchung, wie die bis jetzt zweibändige Arbeit von Joachim 
Wach ohne die Anregung Diltheys schlechterdings nicht zu denken. In unmittel- 
barer Anlehnung an die Problemstellung Diltheys hat Wach mit seiner Arbeit 
einen Beitrag zur Geschichte des modernen Geistes geliefert, der den historischen 
Untersuchungen Diltheys selbst sowie den neueren geistesgeschichtlichen Arbeiten 
eines Troeltsch und Rothacker würdig zur Seite gestellt werden darf. 

In dem ersten Band seines Werkes gibt der Verf. eine problemgeschichtliche 
Darstellung der hermeneutischen Theorie, die die großen Systeme der Hermeneutik 
im 19. Jahrhundert (Ast, F. A. Wolf, Boeckh und Humboldt) zum Gegenstand hat. 
Da in diesen Systemen die Theorie des Verstehens sowohl an philologischen wie an 
theologischen Sinngebilden orientiert war, so berücksichtigt der Verf. sowohl die 
literarisch-ästhetische wie die theologisch-religiöse Seite der Hermeneutik. Es ist je- 
doch unverkennbar, daß sich sein Interesse vornehmlich der theologischen Ausgestal- 
tung der Hermeneutik zuwendet. Das kommt u. a. darin zum Ausdruck, daß der 
Verf. die wenn auch nicht systematische, so doch prinzipiell bedeutende Theorie des 
ästhetischen Verstehens, die die frühromantische Ästhetik und Kunstkritik zur Aus- 
bildung gebracht hat, kaum berücksichtigt und ie eigentliche Darstellung erst 
mit dem System des Schellingschülers Ast beginnen läßt. Auf die Vorliebe des Verf. 
für die theologische Hermeneutik ist es ferner zurückzuführen, daß er in dem zwei- 
ten Band seines Werkes entgegen der ursprünglichen Absicht nicht die Gesamt- 
darstellung der Hermeneutik von den großen Systemen bis zu den sechziger Jahren 
des 19. Jahrhunderts weiterführt, sondern zunächst einmal die theologische Herme- 
neutik in diesem Zeitraum zur Darstellung bringt, um einem dritten Bande die her- 
meneutische Theorie in den historisch-philologischen Wissenschaften zu überlassen, 
Für unsere Betrachtung an dieser Stelle könnte somit der zweite Band des Werkes 
ganz ausscheiden, wenn nicht der Verf. in einer relativ umfangreichen Einführung 
in den zweiten Band einige Gedanken entwickelt hätte, die für das systematische 
Problem des Verstehens nicht ohne Bedeutung sind. Denn während die Einleitung in 
den ersten Band das Problem des Verstehens in systematischer Hinsicht kaum zu 
fördern vermag, hat der Verf. wie gesagt in der „Einführung“ des zweiten Bandes 
einige Gesichtspunkte aufgestellt, die für jede Theorie des Verstehens die unum- 
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gängliche Voraussetzung bilden. Bei der Bedeutung dieser Gesichtspunkte für das 
Problem des Verstehens überhaupt wollen wir einige wesentliche Gedankengänge 
dieser Einführung hier kurz erörtern. 

Zunächst betont der, Verf., was mir wichtig zu sein scheint, daß von Verstehen 
immer nur da die Rede sein kann, wo ein Sinn vorhanden ist. Diese Feststellung 
ist in der Tat richtig und von weittragender Bedeutung. Denn aus ihr folgt die Ab- 
lehnung jeder psychologistischen Theorie des Verstehens. Da wir nämlich 
nur Sinn und Sinngebilde verstehen nicht jedoch Wirkliches, das wir lediglich wahr- 
nehmen eventuell auch erklären können, so kann Psychisches als solches niemals ver- 
standen werden. Was wir verstehen, wenn wir von seelischem Verstehen reden, das 
ist der Sinn, der an der psychischen Wirklichkeit haftet oder, wie man sich auch 
auszudrücken pflegt, vom Psychischen realisiert wird. Dieser Sinn selbst aber ist 
irreal und in dieser seiner irrealen Seinsweise der eigentliche Grund alles Verstehens. 
Jede Theorie des Verstehens wird daher in den irrealen Sinngebilden ihren spezi- 
fischen Gegenstand zu suchen haben. Diesen Gedanken, wenn auch nicht bis zum 
Ende entwickelt, so doch wenigstens grundsätzlich angedeutet zu haben, ist sicher- 
lich ein Verdienst der systematischen „Einführung“ des Verf. Nicht weniger inter- 
essant und bedeutend scheinen mir ferner diejenigen Ausführungen zu sein, in denen 
der Verf. die Begriffe Verstehen und Deuten gegeneinander abzugrenzen 
sucht. Er geht dabei aus von einer Interpretation der beiden Begriffe, nach der Ver- 
stehen die „objektive“, Deuten aber die „subjektive“ Auffassung des Sinnes heißen 
soll. Mit Recht hält der Verf. diese Auslegung für zu einfach, als daß sie dem viel 
komplizierteren Sachverhalt gerecht werden könnte. Zugleich möchte jedoch der Verf. 
das relativ Berechtigte an dieser Auffassung bewahrt wissen. Er begibt sich daher 
in eine eingehende Untersuchung, die die „Objektivität“ geisteswissenschaftlicher 
Erkenntnis überhaupt zum Gegenstand hat. Dabei unterläßt er es nicht, auf die zahl- 
reichen Beiträge zu dieser Frage in der gegenwärtigen Philosophie Bezug zu neh- 
men. Er nennt hier ausdrücklich Dilthey und Spranger, Jaspers und Scheler, Cas- 
sirer u. a. Um so auffallender ist es, daß er die Theorie des Verstehens nicht er- 
wähnt, die Rickert im Rahmen seiner Wertphilosophie zur Ausbildung gebracht hat. 
Denn hier hätte der Verf. nicht nur die Theorie des Sinnes und der Sinngebilde am 
klarsten entwickelt gefunden, sondern auch eine Verwendung der Begriffe „Ver- 
stehen“ und „Deuten“, die höchst plausibel ist und sehr viel für sich hat. Danach 
unterscheiden sich Verstehen und Deuten nach der Unmittelbarkeit und Vermittelung, 
mit der sie uns den Sinn zugänglich machen. Verstehen würde demnach ein 
unmittelbares Haben des Sinnes bedeuten. Es entspräche in seiner Ursprünglichkeit 
der Unmittelbarkeit, mit der wir im „Wahrnehmen“ das Wirkliche besitzen. Deu- 
ten dagegen wäre schon eine begriffliche Vermittlung des unmittelbar Verstandenen, 
wie das „Erklären“ der Wirklichkeit eine begrifiliche Vermittelung des unmittelbar 
Wahrgenommenen ist. Subjektiv in seiner Geltung wäre also viel eher das Verstehen, 
insofern es unmittelbar und begrifflich noch unvermittelt ist wie das Wahrnehmen; 
objektiv dagegen das Deuten, das das unmittelbar Verstandene ebenso in begrifflicher 
Formung umdeutet, wie das Erklären der Wirklichkeit die unmittelbaren Wahr- 
nehmungen begrifflich umformt. 

Wir sind bei diesen Gedanken etwas verweilt, weil sie für die gegenwärtige Dis- 
kussion der hermeneutischen Problematik von Bedeutung sind. Doch liegt nicht in 
den systematischen Ausführungen die Stärke des vorliegenden Werkes, sondern 
selbstverständlich in der problemgeschichtlichen Darstellung, die nicht hoch genug 
anerkannt werden kann. Der Verf. hat mit einer staunenswerten Belesenheit, die ihm 
überall bis in die Gegenwart hinein Beziehungen und Zusammenhänge festzustellen 
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gestattet, er hat mit großer Liebe und einem ungewöhnlichen Verständnis für den 
individuellen Sinn des historischen Gegenstandes seine Darstellung auf- und aus- 
gebaut. Im einzelnen wäre etwa zu bemerken, daß im ersten Band das Haupfgewicht 
auf die Darstellung Schleiermachers fällt, daß aber auch Boeckh eine eingehende 
und Wilhelm von Humboldt eine sehr geschickte Würdigung erfährt. Da Humboldt 
Sich zwar durchweg aber nie in zusammenfassender und systematischer Form zu 
den Problemen des Verstehens geäußert hat, so war eine Darstellung seiner herme- 
neufischen Lehre durchaus nicht einfach. Sie ist dem Verf. in hervorragendem Maße 
gelungen. Die Beziehungen der Hermeneutik zu den Problemen der Ästhetik und 
der Sprachphilosophie sind von dem Verf. gesehen und in seiner Darstellung auch 
durchweg verwertet worden. Auf den geschichtlichen Inhalt des zweiten Bandes sei 
hier nicht mehr weiter eingegangen. Es ist dem Referenten einigermaßen zweifelhaft, 
ob die hier dargestellte theologische Hermeneutik die allgemeinen Probleme des Ver- 
stehens wirklich so gefördert hat, daß sie eine den Umfang des ersten Bandes noch 
überschreitende Darstellung rechtfertigen könnte. Sicher trifft das nur zu für die 
Theologen der Hegelschen Schule, die mit der „Dialektik“ auch in die Theorie des 
Verstehens ein neues Moment hineingetragen haben. 


Heidelberg. Friedrich Kreis, 


Dr. E. de Bruyne: Kunstphilosophiet). N. V. Standaard-boekhandel 
(Belgie) N. V. Dekker & van de Vegt (Nederland). 


Die Arbeit von Prof. de Bruyne (Gent) enthält kein System der philosophischen 
Ästhetik, sondern eine Einleitung in ihre Probleme, und gibt eine brauchbare An- 
weisung für diejenigen, die sich methodisch über das Wesen der Kunst, über 
Kunstschöpfung, Kunstformen und ästhetischen Genuß unterrichten wollen. Das 
Buch zeigt eine gute Kenntnis der älteren und neueren Literatur dieses Gegen- 
standes in den wichtigsten europäischen Sprachen. Es ist klar, übersichtlich und 
in all seinen Ausführungen wohl überlegt; ein reicher Stoff ist darin verarbeitet 
und zahlreiche Beispiele aus der Kunstgeschichte, aus der Geschichte der plasti- 
schen Künste und der Musik sind zur Illustration herangezogen. Eine ausführliche 
Bibliographie in zwei Abteilungen (eine mit Erwähnung der allgemein-ästhetischen 
Werke, eine andere, worin Literatur über spezielle Probleme zusammengestellt ist) 
und ein Namen-Register schließen das Buch, das für die philosophische Literatur 
in niederländischer Sprache eine Bereicherung bedeutet. 

Da das künstlerische Schaffen in der Arbeit von Prof. de Bruyne nicht von 
einer festen Grundauffassung aus betrachte: rd, und keine einheitliche Lebens- 
und Weltanschauung seine Auffassung vom ästhetischen Leben stempelt, ist seine 
Arbeit eher vielseitig als einheitlich. Der Autor versucht den Theorien der ver- 
schiedensten Denker auf diesem Gebiet gerecht zu werden, überschaut das weite 
Feld der Kunstphilosophie, orientiert sich an den Meinungen der Hauptvertreter 
dieser philosophischen Wissenschaft, und läßt sich durch seinen offenen und zu- 
gleich kritischen Geist leiten. Obwohl er sich gegen die Metaphysik nicht ableh- 
nend verhält, steht er doch eher auf dem empirischen Standpunkt. In der Auffas- 
sung des Kunstwesens spielt jedenfalls bei ihm die Metaphysik keine Rolle, so daß 
bei lobenswerter Klarheit der Darlegung ein gewisser Mangel an Tiefe nicht zu 
leugnen ist. Das zeigt sich z. B. bei der „Erklärung der Künstlernatur“, wo wohl 
der Unterschied zwischen Genie und Talent gekennzeichnet, aber das Wesen des 
Genius nicht aufgedeckt wird. Daß hier das Menschliche eine metaphysiche Tiefe 


1) Liegt auch in französischer Übersetzung vor: Esquisse d’une Philosophie de 
l’Art. Traduit du neerlandais par Leon Breckx. Bruxelles 1930. 
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gewinnt und in kosmischem Grunde wurzelt, ist ein Gedanke, den ich bei Prof. 
de Br. vergebens suche, aber auch nicht widerlegt finde. Wenn er nämlich das 
„sogenannte Unbewußte“ anerkennt als Faktor des künstlerischen Schaffens, so ist 
in diesem Hinweis nicht ein metaphysisches Faktum, nicht die unergründliche Tiefe 
des schöpferischen Wesens gemeint; und vom Geniebegrifi, wie Herder ihn konzi- 
piert hat, ist diese Annahme weit entfernt, 

Wie sich aus der gegenwärtigen Lage verstehen läßt, hat die psychologische 
Forschung einen großen Anteil an der Arbeit Prof. de Bruynes, jedoch nicht der- 
art, daß der ästhetische Wert wie beim Psychologismus aus psychischen Bedürf- 
nissen abgeleitet und das Schöne in psychische Faktoren aufgelöst wird. Eher wird 
das ästhetische Bewußtsein dem Erkennen näher gerückt und in seiner Objektivi- 
tät anerkannt. Obwohl die Erschafiung des Kunstwerks die subjektive Freiheit des 
Künstlers voraussetzt, so hat doch der Subjektivismus kein Recht, nur die subjek- 
tiven Faktoren des Kunstschaffens in Erwägung zu ziehen. Dieser Auffassung ge- 
mäß vertritt der Autor den Standpunkt, daß in der Kunstphilosophie die nor- 
mative Denkart nicht vor der empiristischen zurücktreten soll. Das Kunstwerk ist 
ihm eine Stilisierung, worin das Essentielle der Wirklichkeit als Einheitsprinzip die 
Formgebung beherrscht, während die individuelle Eigenart des Künstlers dieses 
Essentielle in seiner Weise auffaßt. Nicht das Typische, wie es in der Wissenschaft 
verstanden wird, ist die Wahrheit des Kunstwerks, sondern das Essentielle, worin 
auch das Typische mitspricht, doch nur als ein Moment desselben. 

Von keinem Buch ist zu erwarten, daß es in jeder Hinsicht jeden Leser be- 
friedigt: Der Zweck eines Lehrbuches wie dieses ist: anregend zu sein, und auf 
dem weitverzweigten Gebiet der Ästhetik einen Weg zur methodischen Besinnung 
zu weisen, den Leser zu persönlichem Nachdenken und Studium zu führen. Dieser 
Zweck ist in der Arbeit von Prof. de Bruyne durch Reichtum der Gedanken, durch 
unparteiische Berichterstattung über antike und neuere Ansichten, durch klare 
Darstellung‘ der philosophischen und wissenschaftlichen Probleme und durch 
bedächtiges Urteil erreicht. Der Student, der in niederländischer Sprache in die 
Philosophie des künstlerischen Schaffens und Genießens eingeführt werden will. 
wird in diesem Buche eine vorzügliche Hilfe finden, 


‚Aerdenhout (Haarlem). Dr. J. D. Bierens de Haan. 


Broder Christiansen: Die Kunst. 1930, Felsen-Verlag, Buchenbach i. Br. 
260 S. 


Zwei Vorzüge zeichnen die Schrift Broder Christiansens vor zahlreichen anderen 
aus: seine helle, wache Bewußtheit um das, was Kunst ist, und die schöne Klar- 
heit, mit der im allgemeinen jeder Gedanke vorgetragen wird. Daher vertraut man sich 
gern der Führung Christiansens an. Man darf ihr sogar noch zwei weitere Vor- 
teile nachrühmen: unser Autor — obgleich ihm eine recht kräftig entwickelte Selbst- 
einschätzung gewiß nicht mangelt — zielt letzthin doch mehr auf das Richtige, als 
auf das Originelle. Im Zitieren huldigt er einer allerdings allzu kargen Sparsam- 
keit. Meine Freude, vielfach eigene Lehren (z.B. über das Naturästhetische) von ihm 
bestätigt zu finden, erfährt eine gewisse Trübung durch Verschweigung des Namens. 
Weiterhin ist sein Buch gekennzeichnet durch exakte, materiale Arbeit an kunst- 
theoretischen Problemen, die er durch zahlreiche glücklich gewählte und feinsinnig 
gedeutete Beispiele erhellt. Gerade das brauchen wir. Und in diesen Auseinander- 
setzungen steckt wohl der Hauptwert des Buches, obgleich mir manche (wie z. B. 
die über das Tragische) weniger gelungen erscheinen. Es wäre darum wohl zweck- 
dienlicher gewesen, die Schrift unter dem Titel: „Untersuchungen zur allgemeinen 
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Kunstwissenschaft“ herauszugeben. Das Aufschlußreiche und Anregende findet sich 
nach dieser Richtung hin. Der Name „Die Kunst“ erscheint doch etwas zu an- 
spruchsvoll. Nicht bloß, weil zahlreiche Fragen nur flüchtig gestreift werden, son- 
dern auch weil gerade die entscheidenden Wesensbestimmungen strengeren Anforde- 
rungen nicht genügen können. Christiansen schenkt uns z. B. folgende „Definition: 
Kunst im engeren Sinne gibt als Sinngehalt ein willensartiges Spiel eingefügt einer 
Spielwelt, die höher liegt als unsere Lebenswelt“. Aber mit diesem Geschenk ist 
nicht viel anzufangen, da sich innerhalb jener Charakteristik die einzelnen Begriffe 
überhaupt nur dank ihrer schillernden Vieldeutigkeit behaupten können. Die eigent- 
liche Begabung des Verfassers weist nicht nach einer Grundlegung der Kunst- 
philosophie hin; sie lebt sich in erquickender und fülliger Weise aus in der Be- 
handlung wichtiger Detailprobleme. Gelänge es noch Christiansen, sein Schaffen an 
ihnen von standpunktlichen Einseitigkeiten zu reinigen, wäre seine Ernte ergiebiger 
und ihre Früchte vollkommener. Aber auch so haben wir — wie bereits gesagt — 
begründeten Anlaß, uns der bedeutsamen Gabe zu freuen 


Halle (Saale). Emil Utitz. 


Pfleiderer, Wolfgang: Die Geburt des Bildes. Ursprung, Entwick- 
lung und künstlerische Bedeutung der Kinderzeichnung. Mit 76 z. T. farbigen 
Bildern. 95 Seiten o. J. (1930) Julius Hoffmann, Stuttgart. 

Seit der Expressionismus uns verstehen gelehrt hat, daß die treue und sorg- 
fältige Wiedergabe der Naturformen nicht die alleinige und unumgängliche Vor- 
aussetzung für die künstlerische Darstellung ist, daß auch in Formen, die die Natur 

: vergewaltigen und verzerren, sich Kunst aussprechen kann, hat man die Kinder- 
kunst entdeckt und sie zum Gegenstand psychologischer, ästhetischer und pädagogi- 
scher Untersuchungen gemacht. Zahlreiche Werke befassen sich mit ihr, zumal die 

Erkenntnis ihres Wesens für einen naturgemäßen, auf die Fähigkeiten des Kindes 

begründeten Zeichenunterricht von entscheidender Bedeutung ist. Wie seine Vor- 

gänger, nimmt auch Pfleiderer als erste Stufe der Kinderzeichnung die des Begrifis- 
bildes an, von der das Kind mit der beginnenden Pubertät weiter strebt zum 

Raumbild. Das Kind zeichnet zunächst nicht nach der Natur, sondern nach den 

Vorstellungen von der Natur, die sich in ihm bilden. Es hält vom Naturgegenstand 

nur die Bestandteile in seiner Vorstellung fest, die sich ihm mit besonderer Nach- 

drücklichkeit eingeprägt haben. Wie der Begriff den Gegenstand auflöst in seine 

Bestandteile und Eigenschaften, so setzt sich das Kind den Gegenstand aus einzel- 

nen Teilen zusammen und dementsprechent addiert es auch bei seiner Zeichnung, 

es fügt Teiliorm an Teilform. Es sieht die Welt flächig, ohne Perspektive, ohne 

Licht- und Schattenmodellierung und gibt die so von ihm erfaßte Welt höchst un- 

vollständig und unbehilflich wieder. Je mehr sich das Kind entwickelt, je bestimm- 

ter und ausführlicher seine Vorstellungen von den Dingen werden, je mehr die 

Fähigkeit der Beobachtung wächst, je geschickter es in der Wiedergabe der Wirk- 

lichkeit wird, desto mehr erwacht das Streben nach Naturtreue. Es lernt den orga- 

nischen Zusammenhang der Teile eines Körpers verstehen, es sucht sich der Tiefe 
zu bemächtigen und sich zu diesem Zweck die Perspektive und die Schattierung 
anzueignen. Aber diese beiden Stufen des Begriffsbilds und des Raumbilds sind nicht 
die einzigen, die dem Kind zur Verfügung stehen. Im Gegensatz zu seinen Vor- 
gängern findet Pfleiderer, daß sich zwischen sie wenigstens bei den begabteren 

Kindern eine weitere einschiebt, die er als die Stufe des linearen Körperbildes be- 

zeichnet und das halte ich für eine wesentliche und höchst wertvolle Entdeckung. 

Sie ist, wie er meint, den Gelehrten, die sich mit der Kinderkunst befaßt haben, 
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verborgen geblieben, weil das lineare Körperbild, das in der japanischen Kunst und 
in der griechischen Vasenmalerei voll entwickelt ist, der abendländischen Kunst 
seit dem Sieg der Perspektive verloren gegangen ist. Wie das Begriffsbild gibt das 
lineare Körperbild fast nur die Umrißlinien der Körper. Es versetzt sie so wenig 
in den Raum als das Begrifisbild. Aber die Umrißlinien stellen nicht mehr bloß 
die formbildenden Grenzen des Körpers und seiner Teile dar, sondern sie deuten 
die körperlichen Formzusammenhänge und sind geladen mit Körpergefühl. Der 
Künstler ist ergriffen von der plastischen Form und drückt diese Ergriffenheit in 
der warmen Lebendigkeit seiner Umrißlinien aus. Pfleiderer macht das Wesen die- 
ser Darstellungsart an Zeichnungen des Japaners Kitoa und an zahlreichen Kin- 
derzeichnungen deutlich. 

Indes auch diese Stufe, zu der nicht alle Kinder gelangen, genügt bei fort- 
schreitender Entwicklung den Kindern nicht mehr. Sie drängen zum Raumbild. 
Aber während man fast allgemein diese Entwicklung begrüßt als den eigentlichen 
Aufstieg des Kindes vom kunstlosen Zeichnen zum künstlerischen, legt Pfleiderer 
dar, daß das Künstlerische der Kinderzeichnung vor dem Raumbild liegt. Mit dem 
Übergang zu diesem hört bei den nicht spezifisch künstlerisch begabten Kindern 
das Schöpferische auf, das auch dem Kinde ohne Kunstveranlagung eigen ist. Es 
wird jetzt in seiner Kunstbetätigung zum unoriginalen unschöpferischen Nachahmer 
der Kunstwerke der Erwachsenen. Seine Zeichnungen werden kitschig. Nur solange 
das Kind auf den beiden ersten Stufen, auf der des Begrifisbildes und des linearen 
Körperbildes steht, vermag das Kind wahrhaft künstlerisch zu schaffen und ent- 
zückende Werkchen hervorzubringen. 

Aus dieser Ansicht ergibt sich für Pfleiderer die Aufgabe, die er sich eigent- 
lich stellt. Er will zeigen, wo und wie die ungelenke unbeholfene Zeichnung des 
Kindes schöpferische Qualitäten gewinnt, wo und wie das „Bild“ geboren wird. 
Er will den Sinn erschließen für die künstlerische Wahrheit und Echtheit der Kin- 
derkunst. Und man wird finden, daß ihm das trefflich gelungen ist. Er besitzt ein 
feines Einfühlungsvermögen in die Seele des Kindes ebenso wie in das Leben des 
Kunstwerks. Er unterfährt seine Ausführungen mit den Grundlinien einer Äsihe- 
tik, die an der Kinderkunst gewonnen und erprobt ihm als Mittel dient, die künst- 
lerischen Werte der Kinderzeichnung selbst zu verstehen und dem Leser verständ- 
lich zu machen. Aber wie die gründliche Aufklärung einer Teilerscheinung des 
Lebens weit über ihr eigentliches Gebiet hinaus Licht verbreitet, so wächst die Ar- 
beit des Verfassers über die Kinderzeichnung hinaus, sie wird die Aufmerksam- 
keit nicht bloß des Pädagogen, sondern auch die des Kunsthistorikers, Ästhetikers 
und Kunstfreunds erregen. In der Absicht, Verständnis zu wecken für die Kinder- 
kunst, wird sein Buch zu einer Schule des Kunstverständnisses überhaupt. 

Die Kinderzeichnung wird nach der Überzeugung des Verf. Kunst, wenn dem 
Kind die Form der Naturgegenstände durchscheinend wird für das, was in ihrem 
Innern vorgeht, für ein ihr immanentes Leben, wenn es diese lebendurchdrungene 
Erscheinung hereinnimmt in die eigene aus seinem Lebensrhythmus entspringende 
Darstellungart, in seine zeichnerische und malerische Gebärde und wenn es die 
Bildelemente, die Gegenstände, die Linien und Farben seines Werkchens unbewußt 
und instinktiv so ordnet, daß eine anschauliche Einheit des Bildganzen sich heraus- 
bildet. Was Pfleiderer anläßlich dieser Ausführungen über einen mehr impressiven- 
und einen mehr expressiven Typus des kindlichen Zeichnens und über den hand- 
schriftlichen, interpretierenden und ornamentalen Charakter der zeichnerischen und 
farbigen Gebäude sagt, sei besonderer Beachtung empfohlen. 

Nach diesen Grundsätzen analysiert Pfleiderer die reiche, sorgfältig getroffene 
Auswahl der Kinderzeichnungen, die seinem glänzend ausgestatteten Buch beige- 
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geben sind. Man mag über einzelne Deutungen verschiedener Ansicht sein, im gan- 
zen wird man seine Freude haben an dem sicheren Blick Pfleiderers für das wahr- 
haft Künstlerische der Kinderzeichnung. Die Bilderbeigaben ermöglichen aufs be- 
quemste die Kontrolle der Ausführungen des Verfassers und machen sein Buch 
leicht verständlich. Zu dem Genuß, den die Lektüre des Buches gewährt, trägt 
aber namentlich die beschwingte und geistvolle Rede des Verfassers bei, die immer 
klar, bestimmt und sachlich der Ausdruck einer Persönlichkeit ist, die selbst voll 
kräftigen Lebens und daher aufgeschlossen für alles Lebendige, auch für das Ir- 
rationale am Lebendigen noch die Worte findet, ohne darüber unklar zu werden. — 
Ich darf in dieser Zeitschrift davon absehen, die Forderungen darzulegen, die 
Pileiderer aus seiner Erkennntis für die Gestaltung des Zeichenunterrichts mit ein- 
leuchtender Folgerichtigkeit gezogen hat. Es bleibt zu hoffen, daß sein Buch den 
Zeichenlehrern den Blick schärfen wird für die natürlichen Fähigkeiten und Bedürf- 
nisse des zeichnenden Kindes und dazu beitragen wird, den Zeichenunterricht mehr 
und mehr zu dem zu machen, zu was aller Unterricht gemacht sein soll, zum Mit- 
tel, die ursprünglich in der Kindernatur liegenden Kräfte zur frohen beglückenden 
Entfaltung zu bringen. 
Stuttgart. Theodor A. Meyer. 


Lotte Kallenbach-Greller: Geistige und tonale Grundlagen 
der modernen Musik im Spiegel der Gegenwart und Ver- 
gangenheit. Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1930, III, 251 S. 


Als tonale Grundlage der modernen Musik wird in diesem Buche das Zwölfton- 
system der bisherigen funktionellen Harmonik gegenübergestellt. Auf einem ausführ- 
lichen Referat über Schönbergs Harmonielehre fußend, beschäftigen sich die beiden 
letzten Kapitel mit der Frage der Tonalität. Wenn der Begriff „tonal“ also auf die 
Zwölftonmusik angewendet wird, so wohnt ihm nicht die herkömmlich begrenzte Be- 
deutung inne, sondern er wird abstrakt als Tonsystem überhaupt gefaßt. 

Der größere Teil der Schrift behandelt die geistigen Voraussetzungen der gegen- 
wärtigen Tonkunst. Das Wesen der Musik soll den Ausgangspunkt bilden. Die Ver- 
fasserin stützt sich in ihrer Musikanschauung vor allem auf Ernst Kurth. Die Zwi- 
schenlösung, die Kurth in seinem Brucknerwerk zwischen der Gefühlslehre der 
Romantik und der modernen exakten Phänomenologie versucht, wird hier angenom- 
men. Musik ist nicht Darstellung von Affekt, Leidenschaft, Gefühl oder Stimmung. 
Ihren Bewegungsvorgängen liegen Gestaltungskräfte und Erlebnisformen zugrunde. 
Während aber die Schöpfer der phänomenologischen Energetik, Schenker und Halm, 
in scharfer Trennung vom Psychologischen die Kraft als reinmusikalisch deuten, 
wird sie jetzt als seelische Gestaltungskraft des Schöpfers, werden die Erlebnis- 
formen als Kategorien des gestaltenden Bewußtseins gesehen. Damit wird die 
Musikbetrachtung wieder in den Bereich des Subjektiv-Psychologischen, des Erleb- 
nishaften, „Spürbaren“, des Symbolischen geschoben. Musik ist ein Spiegelbild des 
geistig-seelischen Lebens, der jeweiligen Struktur der Seele, ist Ausdruck, Sprache, 
Die Trennung von Inhalt und Form des Kunstwerks, welche die musikalische Ge- 
setzeswissenschaft zu überbrücken sucht, ist wiederhergestellt. Mit Bewußtsein wird 
in diesem Sinne gegen die konsequente phänomenologische Anschauung Stellung ge- 
nommen (S. 6/7, 163/66, 177), mit der doch andererseits Gemeinsamkeit — in dem 
Hervorkehren der Materialgesetze, in dem Versuch, den Gehalt der Musik intellek- 
tuell erfaßbar zu machen, aus der Phantasie ins Bewußtsein zu erheben, die Ton- 
kunst als „Verständigungsmittel“ hinzustellen — besteht, und so nahe auch die kate- 
goriale Interpretation (die fundamentalen Gesetze der Gleichheit, Ähnlichkeit, Ver- 
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schiedenheit, als Wiederholung, Variation, Umkehrung, Transposition usw. erschei- 
nend) gelegentlich (S. 147/48) der uralten musikalischen Lehre von den Zahlenver- 
hältnissen kommt, die ja letzte, höchste Abstraktion immanenter Gesetzlichkeit sind. 

Die vorherrschend psychologische Blickrichtung der Verf., die wesentlich durch 
Freuds Psychoanalyse bestimmt ist, zeigt sich weiter in ihrer Schau und Schätzung 
der Wissenschaften. Sie wendet sich nicht nur, wie heute üblich, gegen die histo- 
rische Methode als ästhetisches Verfahren ($. 51/60), sondern gegen die Geschichte 
überhaupt als ein Arsenal des Toten (S. 27ff.). Die Geisteswissenschaft, die eine 
Welt überindividueller, objektiver und allgemeingültiger Werte aufzubauen unter- 
nimmt, wird abgelehnt. Lotte Kallenbach vertritt das „Prinzip der Freiheit, der 
Anarchie“. Jedes Ordnungsprinzip ist auf die Dauer unhaltbar. Standpunkte, feste 
Gestaltungen, Wertungen bedeuten Hemmnisse. Summum bonum ist das Leben allein, 
die lebendige Bewegung. An uns ist es, von diesem Strom uns in mannigfach wech- 
selnder, elastischer, glatter Einfühlung, Abgestorbenes über Bord werfend, Neues 
aufgreifend, tragen zu lassen, wohin immer die Fahrt gehe. Die Verf. schließt sich 
so der ewigen Geistesrevolution der tragischen subjektiven Erfahrung vom Idvra 
öet bis zum Positivismus unserer Tage an, die freilich die alte Drohung der plato- 
nischen teotroons) bis heute nicht von sich abzuwenden vermochte. Verwandte Ge- 
dankengänge boten ihr unter den theoretischen Musikern Schönberg (in der Ein- 
leitung zur Harmonielehre), scheinbar — aber eben nur scheinbar — auch Busoni 
mit seiner dichterischen Vision des über welke Routine und erstarrte Konvention 
erhabenen, frei schwebenden Kindes „Musik“. 

Das revolutionäre Pathos L. K.s offenbart sich in ihrer Kultur- und Kunst- 
philosophie, die zwar nicht werten, sondern nur deuten soll. Das aus den Schriften 
August Halms, Fritz Jödes und vieler anderer bekannte Schema: religiöse Bindung 
— Individualismus — menschliche Gemeinschaft, wird der geschichtlichen Entwick. 
lung der musikalischen Stile vom Mittelalter an aufgepreßt. Wenn dabei der ind: 
dualistischen Kunstepoche Auflösung der Form, Tyrannis des Materials, Kluft zwi- 
schen Volks- und Kunstmusik zugeschoben, wenn festgestellt wird, daß Erscheinun- 
gen wie Wagner an der Überspitzung des Individualismus „geplatzt“ seien (S. 66), 
so wandelt sich doch merklich der morphologische Charakter der Darstellung in 
den normativen: Es werden Wertmaßstäbe angelegt, es wird verurteilt. Diese Kul- 
turkritik entbehrt auch nicht eines kräftigen politischen Einschlages. Und wenn von 
dem Nationalismus als hohler repräsentativer Form des verderblichen Individualis- 
mus, von der tödlich starren Tradition wiederholt die Rede ist, wenn Worte wie zu- 
künftige Rationalisierung der Zivilisation, Sozialisierung, Paneuropa, Masse Mensch, 
Menschheitsidee (z. B. S. 99/100, 245) fallen, so bedeutet das im heutigen Deutsch- 
land sicherlich einen „Standpunkt“, vielleicht sogar Parteistandpunkt. 

Ohne auf eine Einzelkritik der Positionen L. K.s näher einzugehen — die Zwit- 
terstellung ihrer Musikästhetik, die erkenntnistheoretische Problematik ihrer Philo- 
sophie, die individuelle Einseitigkeit ihrer Kulturkritik wurde angedeutet —, so er- 
scheint doch darüber hinaus das Gelingen ihrer organisch einheitlichen Verbindung 
zweifelhaft. Erfordert das Kunstwollen der gegenwärtigen Musik mit sachlicher 
Notwendigkeit den philosophischen Unterbau des „Prinzips der Anarchie“? Passen, 
gehören beide zusammen? Kann der Relativismus nicht gerade als ein geistes- 
geschichtliches Symptom sterbender Romantik angesehen werden? Steht die heutige 
Geisteswissenschaft wirklich einer Erkenntnis und Würdigung moderner Tonkunst 
feindselig im Wege? Ist sie nicht in manchem — in der Abkehr vom Psychologisti- 
schen, der Wendung zum objektiven Geist, zu überindividueller strukturierter Wert- 
gestaltung — gleichgerichtet, wesensverwandt, also Bundesgenosse? Haben es die 
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Werke heutiger Komponisten nötig, gestatten sie es, mit irgendeinem Kulturpro- 
gramm, sei es völkisch oder sozialistisch gefärbt, in Beziehung gesetzt zu werden? 

Wie dem auch sei, ein vorsichtigeres Handhaben der Komplexe Philosophie, 
Kultur, Politik, ein stärkeres Herausarbeiten künstlerisch-musikalischer Erscheinun- 
gen wäre dem Buche und der wirklichen Klärung seines hochbedeutsamen Themas 
zuträglich gewesen. Die ganze Fülle des Begrifis „Moderne Musik“ wird nicht aus- 
‚gebreitet. Die Darstellung umkreist in der Hauptsache den Bezirk Schönberg. An- 
dere hervorragende Musiker, Strawinsky, Bela Bartök von den Älteren, Hindemith, 
Krenek von den Jüngeren, werden nur kurz gestreift oder kaum genannt. Gerade 
Schönberg aber nimmt eine Sonderstellung im Schaffen der Lebenden ein. Seine 
Musik steht als letzte Krisenerscheinung romantischer Strebungen an der Wende 
zweier Epochen der Tonkunst. Das Zwölftonsystem seines Kreises vermag die 
Werke der anderen selbständig Schaffenden theoretisch nicht entscheidend zu be- 
gründen. Einige wesentliche geistige Merkmale der neuen Musik, das naive Musi- 
kantenideal etwa, lassen sich an Schönbergs stark reflektierender und kombinieren- 
der Art nicht nachweisen. So ist es kein Wunder, daß eine Schrift, die ihn in das 
Zentrum rückt, die gesamte musikalische Moderne erst als ein Suchen, Tasten nach 
kommendem Anderssein, als zersetzenden, irrenden, eklektisch mischenden, experi- 
mentierenden, vorbereitenden Übergang sieht ($. 104). Eine breit gewählte Basis 
hätte manches Fertige aufzeigen können. Aber selbst die isolierte Behandlung Schön- 
bergs würde, wenn L. K. nur von analytischer Untersuchung konkreter Komposi- 
tionen ausgegangen wäre, zu weiteren Ergebnissen von symptomatischer Bedeutung 
‚geführt haben. So jedoch bleibt im Ganzen der Eindruck schwankender Problematik. 

Dieses Gefühl wird in nicht geringem Maße durch die Darstellungsweise, den 
Stil des Buches verstärkt. Es entspricht dem von der Verf. befolgten wissenschaft- 
lichen Prinzip der Anarchie, wenn der rhetorische Ablauf in nervösen Zickzack- 
kurven, mitunter von Satz zu Satz, zwischen speziellen akustischen, musiktheoreti- 
schen, metaphysischen, politischen Ideen hin und her springt. Dabei liegt es wieder 
im Sinne der Anarchie, wenn fortgesetzt abschweifende Fragen aufgeworien werden, 
ohne eine lösende Klärung zu geben, lediglich um des Fragens, um des Infrage- 
stellens halber. Der Leser fühlt sich am Schlusse der Schrift von der regsamen, 
geistvollen und vielseitig interessierten Verf. aufgestachelt, durchgepeitscht, gelockert, 
„gelöst“, „bewegt“. Aber dieser Bewegung an sich mangelt es, wie der Philosophie 
L. K.s, an der bewegten Substanz, an klar umrissenen Zielen und Zwecken, Ergeb- 
nissen und Erkenntnissen. Man spürt ein mystisches, dunkles und dumpfes, über- 
täubtes und trunkenes Gefühl von verwirrend-ruhlos gärendem Chaos und scheuem 
Zweifel. Doch Zweifel ist Anfang des Wissens, und im Chaos kreisst künftiger Kos- 
mos. In solchem Sinne hoffen wir auf den (im Vorwort und auf S. 247/48) ver- 
heißenen zweiten Band von der „Sprache der gegenwärtigen Musik“. 

Berlin. Rudolf Schäfke. 


Rud. Unger: Gesammelte Studien. Bd. 1: Aufsätze zur Prinzipienlehre 
der Literaturgeschichte. Bd. 2: Aufsätze zur Literatur- und Geistesgeschichte. 
Berlin, Junker & Dünnhaupt 1929, 231 S. u. VIII 237 S. 

Wenn eine wissenschaftliche Führerpersönlichkeit wie R. Unger sich ver- 
anlaßt fühlt, durch eine Sammlung seiner kleineren Schriften zur literarhistorischen 
Prinzipienlehre wie zur Literatur- und Geistesgeschichte Rechenschaft von der 
geleisteten Arbeit abzulegen, so bedeutet das zweifellos einen Markstein in der Ent- 
wicklung der von Unger geführten Richtung: die Festung ist genommen, es gilt 
jetzt, die gewonnene Stellung auszubauen. Es ist ja kein Zweifel, daß die in erster 
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Linie von U. seit mehr als zwei Jahrzehnten verfochtene geistesgeschichtliche 
Literaturbetrachtung sich in einem Maße durchgesetzt hat, wie es ihr Vorkämpfer 
vielleicht selbst kaum zu hoffen gewagt. hat. Daß sich diese Bewegung zumal seit 
dem Kriegserlebnis eingebettet sieht in eine gleichgerichtete, die alle Wissenschaften 
mehr oder minder berührt, schmälert das Verdienst ihres Vorkämpfers nicht. Und 
daß es ein unbestreitbares Verdienst ist, soweit geistesgeschichtliche Literatur- 
betrachtung mit der bei U. gewohnten verantwortungsbewußten Gründlichkeit und 
kenntnisreichen Vertiefung geübt wird, wird heute auch der gern anerkennen, der 
daneben philologischer Grundlegung ihr Recht gewahrt wissen möchte, das ja auch 
U. keineswegs bestreitet. 

Daß U.s Weg bei aller Klarheit des letzten Zieles, der philosophischen Durch- 
dringung der Literaturwissenschaft, keineswegs ein ganz gleichförmiger gewesen 
ist, davon legt der erste, der Prinzipienlehre gewidmete Band reizvollles Zeugnis 
ab, In einem freilich bleibt er sich von Anfang an gleich: in der Vornehmheit der 
Polemik gegen andere, auch die entgegengesetzten, Richtungen. Wie wohltuend be- 
rührt es gerade im Hinblick auf heute beliebte Ungerechtigkeit, wenn U. die Ver- 
dienste Scherers und seiner Schule wiederholt willig anerkennt. Die Charakteristik 
Scherers in dem Aufsatz „Vom Werden und Wesen der neueren deutschen Lite- 
raturwissenschaft“ (S. 33——48) gehört in ihrer Knappheit zweifellos zu dem besten, 
was über diese geniale Persönlichkeit geschrieben ist, wenn er ihr, wie mir scheint, 
auch in einem Punkte nicht ganz gerecht wird: wie schon bei der Wertung von 
Scherers Poetik unbeachtet bleibt, daß es sich um ein posthumes Werk, den ersten 
Wurf einer Vorlesung, handelt, den Sch. zweifellos selbst nie so der Öffentlichkeit 
im Druck unterbreitet hätte, so wird überhaupt nicht in Rechnung gezogen, daß 
Sch. bereits mit 45 Jahren aus vollstem Schaffen herausgerissen wurde, zu einer 
Zeit, da, wie gerade die Poetik zeigt, seine Entwicklung keineswegs ab- 
geschlossen war. 

Wie diesen der Frühzeit (1913/14) angehörigen wissenschaftsgeschichtlichen Auf- 
satz, so kennzeichnet die gleiche vornehme Sachlichkeit auch, bei aller Gegensätzlich- 
keit der Anschauung, die Auseinandersetzung mit Nadlers Auffassung der Romantik 
in dem 1925 zuerst erschienenen Aufsatz über „Die Vorbereitung der Romantik in der 
ostpreußischen Literatur des 18. Jahrhunderts“ (S. 171—195); gegenüber Nadlers 
These von der Romantik als ostdeutscher, in Blut und Schicksal der Neustämme auf 
kolonisiertem Slavenland begründeter Bewegung legt U. hier überzeugend dar, daß 
nicht nur ostdeutsche Herkunft bloß für eine Minderheit der Romantiker nachweis- 
bar ist, sondern daß auch die Entstehung der Romantik bei ihrer Bedingtheit durch 
Sturm und Drang und Klassik kein stammeskundliches, sondern ein geistesgeschicht- 
liches Problem ist. Ähnlich wird dann in der „prinzipienwissenschaftlichen Skizze“ 
„Hamann und die Romantik“ (1925, S. 196-211) mit Stefansky betont, daß 
Hamann nicht als Mystiker aufzufassen sei und somit außerhalb der von Nadler 
seinem Stamme und seiner Landschaft zugeschriebenen Denkform zu stehen komme, 
sodaß damit die von der stammeskundlichen Betrachtung Nadlers postulierte Reihe, 
die von Hamann bis Zacharias Werner führe, gestört werde. Andererseits aber 
sieht sich U. auch gegenüber der von Nadler mit jener verbundenen typenpsycho- 
logischen Auffassung Hamanns als romantischer Natur zur Skepsis genötigt, da 
zuvor eine sorgfältige typologische Erfassung des vorromantischen Irrationalismus 
wie der Früh- und Spätromantik selbst zu leisten sei. 

Wenden wir uns nun den Aufsätzen zu, die der Darlegung von Ungers eigener 
Methode gewidmet sind, so ist von vornherein die Einwirkung der drei großen 
Anreger zu spüren, deren Werk nach der literarhistorischen Seite fortzuführen und 
auszubauen U. unternommen hat: Herder, Hegel und Dilthey. Der erste Aufsatz 
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freilich, der die „philosophischen Probleme in der neueren Literaturwissenschaft“ 
(1908, $. 1—-32) behandelt, bleibt, so einschneidend er damals wirken mochte, doch 
etwas zu allgemein. Klar wird zwar, Diltheys Spuren folgend, erfaßt, daß zumal 
die neuere deutsche Literaturgeschichte notwendigerweise in weitem Umfange zu- 
gleich Geschichte der allgemeinen geistigen Strömungen und Weltanschauungs- 
kämpfe ist. Aber die Ausführungen, die der grundlegenden Bedeutung der Poetik 
als Normalwissenschaft gelten, können nicht recht befriedigen, wie die geschichts- 
philosophischen Erörterungen vom literarhistorischen Gesichtspunkt aus eiwas zu 
sehr in die Weite führen, gipfelnd in der Forderung einer geschichtlichen Prinzi- 
pienwissenschaft, die der Literaturgeschichte erst eine feste Methode und sichere 
Ziele schaffen soll. 

Wesentlich greifbarer gibt sich dann Ungers Methode, wo er das Problem 
„Weltanschauung und Dichtung“ (1917; S. 49-87) auf Grund von Diltheys Auf- 
fassung erörtert und weiterführt; sehr fein wird hier aufgewiesen, wie Diltheys 
Stellung, hinsichtlich der Möglichkeit, seine eigene Lehre von den drei Weltaufias- 
sungstypen auf die Dichtung anzuwenden, sich allmählich, zuletzt unter dem Anstoße 
Nohls, leise zum Positiven hin wandelt; und dann bekennt sich U. in überzeugend 
ausgewählten Beispielen und Kontrastierungen selbst zur Anwendung der Typen- 
lehre auf die Dichtung, wobei er freilich eine weitergehende Differenzierung ver- 
langt, zum mindesten zwei Arten des objektiven Idealismus unterscheidet, und als 
schwierigstes Problem die Aufgabe hinstellt „den Stil, die Form, die Komposition, 
die künstlerische Symbolwelt der jeweiligen Dichtung zu ihrem ideellen Gehalt, 
also auch zu der in ihr sich spiegelnden Weltanschauung in organische Beziehung 
zu setzen.“ 

Eine neue Wendung zeigt dann die programmatische Abhandlung „Literatur- 
geschichte als Problemgeschichte“ (1924; S. 137—171), deren Untertitel „Zur 
Frage geisteshistorischer Synthese, mit besonderer Beziehung auf Wilhelm Dilthey“ 
auch diesmal wieder den engen Zusammenhang mit dem Philosophen betont, die 
aber zugleich doch nun bewußt über ihn hinausstrebt. Daß Dichtung Lebensdeutung 
und somit auch Organ des Lebensverständnisses sei, wird mit Dilthey (unter Hin- 
weis auf ähnlich gerichtete Vorgänger) festgehalten, neu aber betont, daß die 
Literatur die Spiegelung der Entwicklung sachlicher Probleme sei, eine Folge- 
rung, die zu ziehen Dilthey durch das entschiedene Vorwalten der Richtung auf 
die subjektive, die Erlebnisseite des literarischen Schaffens wie durch den psycho- 
logistischen Geist der Zeit verhindert war. Im Zeichen des neuen philosophischen 
Objektivismus kann Diltheys Lehre vom dichterischen Motiv und von der Ver- 
knüpfung solcher Motive zum Kunstwerk nicht mehr genügen, zumal sie für 
Diltheys literarhistorische Arbeit wenig fruchtbar geworden ist. Als Wegbereiter 
der neu zu begründenden Auffassung der Literaturgeschichte als Problemgeschichte 
erkennt U. willig die besonders aus Scherers Schule hervorgegangenen motivge- 
schichtlichen Arbeiten an, wie andererseits in nächster Vergangenheit Strichs Buch 
über die Mythologie in der deutschen Literatur, Cassirers „Freiheit und Form“, 
Cysarz’ „Erfahrung und Idee“, Korffs „Geist der Goethezeit“, Kluckhohns „Auf- 
fassung der Liebe“ als Bestrebungen ähnlicher Richtung gewertet werden, und 
schließlich auf Windelbands „Lehrbuch der Geschichte der Philosophie“ als verwand- 
ten Versuch auf dem Gebiet der Philosophiehistorie hingewiesen wird. Der neuen 
Betrachtungsart weist U. vor allem die metaphysischen Urprobleme des Lebens 
zu wie Schicksal, Übersinnliches, Natur, Tod, Liebe, daneben die Probleme der 
Kultur und der sozialen Sphäre: die Fragen der Familie, des Staates, der Gesell- 
schaft, der Erziehung, Bildung, des Berufes u. a. m. Alle diese Probleme führen 
„in der geschichtlichen Entwicklung der Poesie gleichsam ihr eigenes Leben, nach 
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besonderem Gesetz und mit einer immanenten Folgerichtigkeit der Entfaltung, 
die der Konsequenz der Entfaltung der betreffenden Probleme im realen Leben so 
überlegen ist wie die symbolische Welt der Kunst die wirkliche Welt überhaupt an 
Konzentration, Klarheit und Sinnprägnanz übertrifft“. In diesem Satz ist bereits 
angedeutet, worin U. die Entkräftung des sich erhebenden Einwandes sieht, als 
handele es sich bei dieser Betrachtungsart um eine Intellektualisierung der Auf- 
fassung der Dichtung: Der Dichter schafft aus der Totalität des persönlichen Er- 
lebens heraus auswählend, umbildend, vereinheitlichend, und so „kann alle wahre 
Dichtung, auch die ursprünglichste und unmittelbarste, aller gedanklichen Verall- 
‚gemeinerung entrückteste gar nichts anderes geben als jene ‚Beseelung des Anschau- 
lichen und Gestaltung innerer Lebendigkeit‘ im Sinne Schillers, als jene ‚Erzeugung 
und Verarbeitung eines die Wirklichkeit überschreitenden und in keinem abstrakten 
Denken gegebenen Gehaltes‘.* Freilich wird dabei doch nicht genügend deutlich, 
wie nun bei dieser problemgeschichtlichen Betrachtung die künstlerische Form der 
Dichtung zu ihrem Rechte kommen soll. 

Dem sucht nun der letzte Aufsatz des prinzipienwissenschaftlichen Bandes 
„Literaturgeschichte und Geistesgeschichte“ (1926; S. 212—225) Rechnung zu 
tragen. Ohne seine weitergreifende Auffassung des Begriffes Literaturgeschichte 
aufzugeben, stellt sich U. hier speziell auf die Dichtungsgeschichte ein. Erneut 
wird stark betont, daß die Probleme, mit denen es die literaturwissenschaftliche 
Problemgeschichte zu tun hat, keineswegs als bloß theoretische, als Fragen ein- 
seitig verstandesmäßiger Reflexion aufgefaßt werden dürfen, sondern daß sie sich 
an den ganzen Menschen, auch an Wille, Gefühl und Phantasie, wenden. Die Ge- 
wichtsverlagerung bezüglich dieser Kräfte im geschichtlichen Geistesleben erfolgt 
„aus einer dem Wesen des Geistes selbst und seiner Problematik innewohnenden 
dialektischen Notwendigkeit“. „Geistesgeschichte bedeutet... die übergreifende 
innere Einheit von Seelengeschichte, sei es individual-, sei es sozialpsychologischer 
Art, und historisch sich entfaltender wesensmäßiger Problemdialektik.“ Die problem- 
geschichtliche Literaturwürdigung soll aber ergänzt werden durch eine zugleich | 
Phänomenologische und psychologische Ergründung der phantasiemäßig-dichterischen 
Erlebnis- und Gestaltungsmöglichkeiten. Damit wird dem Einwand begegnet, die 
geistesgeschichtliche Richtung der Literaturwissenschaft vernachlässige die Ge- 
staltungsproblerme in der Dichtung. Da Sinngehalt und Gestaltungsiorm des dich- 
terischen Kunstwerks aus derselben Wurzel, dem Lebensgefühl des Dichters wie 
seiner Zeit und seines Volkes, erwachsen, so besteht hier von vorherein eine prästa- 
bilierte Harmonie von Gehalt und Gestalt; es wird daher eine richtig verstandene 
Problemgeschichte zu einer Typologie der dichterischen Gestaltungsmöglichkeiten 
und Gestaltungsformen fortschreiten und somit auch die künstlerische Form zu 
ihrem Rechte bringen. Interessant ist nun, wie U. am Ende dieses Aufsatzes und 
damit jetzt des ganzen Buches seine theoretische Überzeugung in 12 Sätzen ab- 
schließend zu formulieren sucht. Dabei scheint mir am bedeutsamsten, daß der 
Gesichtspunkt der künstlerischen Formgestaltung noch einmal ausdrücklich betont 
wird, und daß U. für seine Richtung keineswegs Alleinrecht fordert, sondern aus- 
drücklich die Berechtigung andrer, nicht zuletzt der historisch-philologischen Rich- 
tung anerkennt: „demgemäß tritt also der spezifisch historisch-philologischen Rich- 
tung in unserer Wissenschaft als der für alles Weitere den festen Grund legenden, 
sodann der kulturgeschichtlich-soziologischen und literatur-ethnologischen und 
ferner der kunstwissenschaftlich-ästhetischen und stiltypologischen, die sämtlich in 
ihren Wahrheitsmomenten und ihrer Fruchtbarkeit, ja Notwendigkeit unbestritten 
bleiben, zur Seite die zugleich phänomenologisch und psychologisch orientierte 
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Problemgeschichtliche Richtung als die im engeren Sinne geisteshistorische“. Damit 
erübrigt es sich, von irgend einer der bezeichneten Richtungen aus eine theore- 
tische Einschränkung oder Ergänzung von U.s Methode zu versuchen. Das Ideal 
wäre eine gegenseitige Befruchtung und schließliche Vereinigung dieser auch nach 
Unger als „Auswirkungen der einen unteilbaren Literaturwissenschaft“ aufzufassen- 
den Richtungen. Den Weg dazu zu weisen, hat verschiedentlich Petersen versucht, 
so vor allem in seinem Buch über die „Wesensbestimmung der Romantik“ und in 
seinem knappen Vortrag „Literaturwissenschaft und Deutschkunde“ (Zs. für Deutsch- 
kunde 1924, S. 403 ff.). 

Nur ganz kurz sei noch hingewiesen auf den weitausholenden Aufsatz „Zur 
Entwicklung des Problems der historischen Objektivität bis Hegel“ (1923; S. 88 
bis 119), der das Problem in großen Zügen von der Antike bis zum Einsatzpunkt 
von Rothackers „Einleitung in die Geisteswissenschaft“ führt, und auf die Skizze 
„Viktor Hehn als Literarhistoriker“ (1924; S. 120—136), in der als die Grund- 
these dieses bedeutsamen Junghegelianers die im Sinne der Identitätsphilosophie 
des objektiven Idealismus gelöste Frage nach dem Verhältnis von Natur und 
Kultur aufgezeigt und seine Werke nur als Vorstudien und Bruchstücke seines 
großen Lebensplans, einer umfassenden Kulturphilosophie der abendländischen 
Entwicklung, die in Goethe gipfelt, erwiesen werden. 

Wenden wir uns nun dem zweiten Bande zu, der die Aufsätze zur Literatur- 
und Geistesgeschichte bietet, so wird die einheitliche Gesamtwirkung dieses Buches 
vielleicht nicht so sehr durch die methodische Verwandtschaft oder die mehr- 
fachen stofflichen Berührungen der einzelnen Arbeiten bestimmt als durch den Ein- 
druck der dahinterstehenden geschlossenen Persönlichkeit, die ihre Wurzeln zutiefst 
im Religiösen hat. Fragt man nun, wie sich die methodischen Postulate des ersten 
Bandes hier auswirken, so wird man zunächst feststellen, daß, entsprechend U.s 
eigener Auffassung von der Berechtigung der historisch-philologischen Methode 
neben der neubegründeten geisteswissenschaftlichen, hier kein scharfer Schnitt gegen- 
über jener älteren Richtung zu beobachten ist: den Aufsatz über „Jean Paul und 
Novalis, Zur Charakteristik ihrer gegenseitigen Beziehungen“ (1925; S. 104—21) 
hätte Scherer oder seine Schule schwerlich im wesentlichen anders gestaltet. Die 
Mehrzahl der Aufsätze zeigt allerdings schon in ihrer Zielsetzung ein beträcht- 
lich anderes Bild. Dabei läßt es sich nun freilich nicht leugnen, daß die geistes- 
wissenschaftliche Methode, wie sie sich hier in der Praxis darstellt, doch am liebsten 
außerkünstlerischen Problemen nachgeht. Fast ohne jeden Zusammenhang mit der 
deutschen Literatur (erst recht der Dichtung) steht der an sich besonders eindrucks- 
volle und von warmem Miterleben durchpulste Aufsatz „Kierkegaard, der religiöse 
Prophet des Nordens. Worte erster Einführung“ (1923; S. 122—162). Zwar ist 
dieser Hamann verwandte Vertreter des Irrationalismus und leidenschaftliche reli- 
giöse Denker stark von dem Magus des Nordens und von deutscher Romantik be- 
einflußt, doch hat sich die Studie keineswegs den Nachweis dieser Einflüsse im ein- 
zelnen oder der seit kurzem zu beobachtenden Einwirkung des Dänen auf deutsches 
Geistesleben zum Ziel gesetzt, sondern es ist die eigenartige tiefe Persönlichkeit 
selbst, die hier zur Darstellung gelangt, und es läßt sich nicht von der Hand wei- 
sen, daß diese Charakteristik mit gleichem oder besserem Recht in der Aufsatz- 
sammlung eines Philosophen oder eines Theologen oder eines dänischen Literar- 
historikers stehen könnte. 

Auch bei dem Aufsatz >,Der bestirnte Himmel über mir ...“ Zur geistes- 
geschichtlichen Deutung eines Kant-Wortes< (1924; S. 40—66) wird man sich zu- 
nächst eines ähnlichen Eindruckes nicht erwehren können; verfolgt er doch Kants 
allmählich sich wandelnde Stellung zu der „astrosophischen und kosmosophischen 
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Hypothese“ des 18. Jhs., nach der es dem Menschen nach seinem Tode ver- 
gönnt sein müsse, die Wunder der andern Gestirne zu schauen bzw. als Genius auf 
ihnen zu leben, bis hin zu der verinnerlichten Auffassung der Formulierung jenes 
Wortes von 1788, dessen tiefste Bedeutung U. feinsinnig so auslegt: „Die Erhaben- 
heit dieser räumlichen wie zeitlichen Unendlichkeit schlägt alle Eigensucht des sinn- 
lichen Menschen zu Boden, indem sie ihm seine verschwindende Kleinheit und End- 
lichkeit zu niederdrückendem Bewußtsein bringt, gerade dadurch ihn aber auf sein 
anderes, sein ethisches Ich, gleichsam als Notwehr gegen jenen überwältigenden 
Eindruckskomplex, zurückwirft und dergestalt das Bewußtsein der „unergründlichen 
Tiefe seines übersinnlichen Vermögens“ (der sittlichen Autonomie) als notwendige 
und befreiende Reaktion in ihm erweckt“, 

Auch hier handelt es sich zunächst um eine Frage aus dem rein philosophischen 
Bereich, aber ihre Beziehung zur Literatur ist schon durch die Persönlichkeit ihres 
Trägers beträchtlich enger. Dazu läßt sich jene Frage kaum von der nach der 
Palingenesie trennen und gerade die Untersuchung „Zur Geschichte des Palin- 
genesiegedankens im 18. Jh.“ (1924; S. 1—16) zeigt, welche bedeutsame Rolle dies 
Problem auch in der deutschen Literatur, spielt, wo besonders Lessing, Herder und 
Novalis Glieder einer kontinuierlichen Strömung sind, die mit Leibniz beginnt und 
im jungen Kant und in Bonnet wichtige Stationen aufweist. 

Auch der Aufsatz über „Hamann und die Empfindsamkeit“ (1929; S. 17—39) 
hat es mit einer wesentlich religiösen Frage zu tun, Hamanns tiefer Erkenntnis von 
der Knechtsgestalt der Offenbarung, einer Überzeugung, zu der zwei englische Ver- 
treter der religiös-erbaulichen Empfindsamkeit, Hervey und Young, wichtige Ele- 
mente beigesteuert hatten, während die weltliche Empfindsamkeit der Zeit an 
Hamann spurlos vorüberging. 

Nun bedeutet diese Bevorzugung von Problemen aus dem außerkünstlerischen 
Bereich aber doch nicht, daß U. der Deutung des Kunstwerks aus dem Wege ginge. 
Besonders die Basler Antrittsvorlesung „Von Nathan zu Faust“ (1915; S. 67—103) 
ist ein schönes Beispiel der echten Verbindung von Formanalyse mit geisteswissen- 
schaftlicher Synthese; wie hier die Gattung des Ideendramas aus deutscher Art her- 
geleitet und etwa Stärke und Schwäche des „Nathan“ mit der Geistigkeit der Auf- 
klärung und seines Schöpfers in Beziehung gesetzt wird und auch die Entstehungs- 
geschichte des Faust in ihrem Sinn auf enger Raum eine eigene Beleuchtung er- 
fährt, das kann man nur mit großem Genuß lesen. 

Und das gilt denn auch von den beiden Aufsätzen über C. F. Meyer. Von ihnen 
geht der erste „Conrad Ferdinand Meyer als Dichter historischer Tragik“ (1925; 
S. 174—97) den Beziehungen des Dichters zu den beiden Grundtypen des Tragischen 
nach, dem Hegelschen Typus der Entwicklungstragik, wie ihn von den Dichtern 
vor allem Hebbel vertrat, und dem Schopenhauer-Burckhardtschen Typ der Verblen- 
dungstragik. Zu einer vollen Entscheidung ist es bei C. F. Meyer nie gekommen: 
nach dem fortschrittsgläubigen Bekenntnis zum Hegelschen Typ im Hutten folgt un- 
mittelbar im Jenatsch der Burckhardtsche Typ, zu dem sich M. auch, e contrario, in 
der „Versuchung des Pescara“ bekennt, während schließlich in dem großartigen Frag- 
ment des „Petrus Vinea“ beide Typen auf die beiden Gegenspieler verteilt sind, der 
Burckhardtsche dem Kaiser, der Hegelsche dem Petrus de Vinea zugewiesen ist. 

Der zweite Aufsatz über „C. F. Meyer, Eine Charakteristik zu seinem Säkular- 
tag“ (1925; S. 198—219) sucht den Dichter vor allem von der Seite des Psycho- 
pathischen her zu fassen: das nie überwundene Gefühl verscherzter Jugend und 
eigener Unvollkommenheit erzeugt die Sehnsucht nach dem Großen, Vollen, Ein- 
heitlichen, Heldischen, Vollendeten gerade aus dem Kontrast zu dem eigenen Selbst. 
Der Weg in die Geschichte und zur großen Gebärde ist die Entladung gegenüber: 
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der Leidenschaft seiner inneren Problematik. Ob freilich M. darum, wie U. will, 
das epische Naturell abzusprechen und er in erster Linie als Lyriker zu betrachten 
ist, scheint mir doch zweifelhaft, wenn wir auch immer mehr aus seiner nach außen 
hin so rein epischen Novellistik das persönliche Moment des Erlebnisses heraus- 
hören und der Reiz seiner verhaltenen Lyrik sich immer tiefer erschließt. 

Wenn der letzte Aufsatz den „Wandlungen des literarischen Goethebildes seit 
100 Jahren“ (1921; S. 220—32) nachgeht, so kehrt der zweite Band in etwas an- 
derer Ebene und späterem Stadium zu dem zurück, was einer der ersten Aufsätze 
des 1. Bandes bot: wissenschaftsgeschichtliche Betrachtung mit dem letzten Ziele 
der Selbstbesinnung. So schließen sich denn auch in dieser Hinsicht beide Bände 
zu einer- Einheit zusammen und niemand wird sie ohne methodische und sachliche 
Bereicherung und starken, ich möchte fast sagen ethischen Eindruck aus der Hand 
legen. 

Berlin. Hans-Friedrich Rosenfeld. 


Rudolf Jancke: Das Wesen der Ironie. Eine Strukturanalyse 
ihrer Erscheinungsformen. Leipzig, Barih, 1929, VI, 111 S. 
Nachdem der Verfasser vorliegender Schrift bereits früher dem Problem der 

Ironie im Bereiche dichterischer Verlautbarungen nachgegangen wart), unternimmt 

er es in dieser seiner bei Max Scheler in Köln gearbeiteten Dissertation, die Tat- 

sache der Ironie begrifflich zu umschreiben und festzulegen. Indem er von der Lite- 
raturgeschichte ausging, vermißte er gerade bei den dort anzutreffenden Vorarbeiten, 
von denen Fritz Brüggemanns Buch „Die Ironie als entwicklungsgeschichtliches 

Moment“) besonders hervorgehoben zu werden verdient, eine scharfe Scheidung 

der einzelnen Arten und Formen der Ironie, überhaupt eine philosophisch klare Er- 

fassung ihrer Tatsache. Eben solche philosophische Unterbauung der Ironie in ihren 
so mannigfachen Erscheinungsformen will nun J. geben, als Erster, denn Sören 

Kierkegaards Dissertation „Om Begrebet Ironi, med Hensyn til Socrates“, die nicht 

einmal ins Deutsche übersetzt sei®), drücke mehr ein Lebensgefühl aus, als daß sie 

eine sachliche Wesensanalyse darstelle. 
Als eine wirklich ausreichende sachliche Wesensanalyse kann nun jedoch auch 

J.s Untersuchung noch nicht gewertet werden, so viele vortreffliche Einzelbeobach- 

tungen und -feststellungen sie auch bringt. Dazu läßt sie doch allzu sehr einen 

schlichten, durchsichtig klaren und unmittelbar einleuchtenden Aufbau vermissen. 

Nur so aber ist eine derart vielseitige Erscheinung philosophisch zu meistern, ist 

es doch nicht Aufgabe der Philosophie, das Leben in seinem verwickelten Ablauf 

möglichst vollständig wiederzuspiegeln — ein von vornherein hoffnungsloses Begin- 
nen —, sondern seine verhältnismäßig wenigen und einfachen Grundverhältnisse, 

-beziehungen, -formen und -bedingungen aufzuzeigen. So sind J.s Ausführungen 

auch dort am förderlichsten, wo er etwa die Ironie abgrenzt gegen ähnliche und 

daher mit ihr wohl zu verwechselnde Lebensäußerungen wie Lüge, Sarkasmus, Hohn, 
wo er in praktischen Beispielen Unterarten beschreibt wie etwa die pädagogische 

(Sokratische) Ironie, die Ironie der Demut usw. Hier stößt man auf viel gut ge- 


4) Rudolf Jancke: Grabbe und Büchner. „Germanisch-Romanische Monats- 
schrift“, Bd. 15 (1927), S. 274 #. 

2) Jena, Diederichs 1009. 

3) Ist inzwischen geschehen: Der Begriff der Ironie, mit ständiger Rücksicht 
auf Sokrates. Deutsche Übersetzung v. Wilhelm Kütenmeyer. München, Kaiser 1929 
Und: Über den Begriff der Ironie, mit ständiger Rücksicht auf Sokrates. Deutsch 
v. Hans Heinrich Schaeder. München, Oldenbourg, 1929. 


UnveRsmrs- http3//digi.ub.uni-heidelberg.deldiglit/zaak1931/0311 
Aa 


gefrder dur die 


DFG 


298 BESPRECHUNGEN. 


sehene und auch treffend erläuterte Erscheinungen, wenn auch zuweilen irgendeine 
theoretische Folgerung den Verfasser zu zweifelhaften Behauptungen verleitet wie 
etwa im Fall Münchhausen!). Auch Nebenergebnisse sind oft wohlgelungen wie 
z. B. die Kennzeichnungen von echtem, unechtem und hohlem Pathos, von unechten 
Gefühlen und ihrer Verlautbarung. Wo jedoch die Ironie in ihrem Wesen, ihren 
Grundmöglichkeiten und Grundformen aufgewiesen werden soll, da gerade fehlt 
m. E. die letzte wünschenswerte Klarheit, ja da begegnet zuweilen sogar ein un- 
übersichtliches Durcheinander. So wird zwar berührt, nirgends jedoch bis ins letzte 
unterschieden, was ich nennen möchte monologische Ironie (Selbstironie, zu der kein 
zweites Bewußtsein als Objekt oder als Hörer gehört), dialogische Ironie (als freund- 
schaftliche oder feindschaftliche, als Kampf-, Neck-, pädagogische oder sonstwie 
geartete Verkehrsweise zweier Menschen unter sich) und schließlich dieselbe Ironie 
vor einem oder mehreren Dritten. Und doch handelt es sich hier um gänzlich 
verschiedene Formen der Ironie. Und wiederum ist innerhalb der letztgenannten 
dreigliedrigen Formung A, B und XYZ weiter scharf zu unterscheiden: 

1. A ironisiert B, so daß es wohl B merkt, nicht aber XYZ; 

2. A ironisiert B, so daß es wohl XYZ merken, aber nicht B; 

3. A ironisiert XYZ, so daß es wohl diese merken, nicht aber B; 

4. A ironisiert XYZ, so daß es wohl B merkt, nicht aber XYZ. 

Das soll nur eine ganz rohe Übersicht sein, in Wahrheit sind der feineren Mög- 
lichkeiten noch unendlich mehr, je nach der Art der Ironie, die sich in diesen Situa- 
tionen äußern will. Solche schier unübersehbare Mannigfaltigkeit soll eben gerade 
die philosophische Überlegung lichtvoll gliedern und verständnisvoll erhellen. J.s 
Schrift läßt jedoch in dieser Beziehung noch sehr viel zu tun übrig. Der Verfasser 
berührt zwar viel, vielleicht zu viel, dringt aber nicht zu letzter Klarheit vor. 

Wenig förderlich für eine letzte Durchdringung des fraglichen Problems ist 
auch stellenweile J.s Sprache. Gerade, wo die „Elementarstruktur“ der Ironie erfaßt 
werden soll, schwelgt des Verfassers Stil in einer Bildersprache, die wenig zu letzter 
Klärung paßt. Da ist von Strahlen und Strömen die Rede, Gesinnungsströmen und 
Urteilsstrahlen, ferner im Anschluß an Alexander Pfänder von „Öffnung im Ich“ 
und „Ausfluß im Selbst“, vom „substantiellen Kernfaden echter Liebe“ und anderen 
schönen Dingen mehr. „Der Gesinnungsstrom, der soeben noch vom Ichzentrum auf- 
gehalten wurde, strömt jetzt, von diesem wieder freigegeben, gegen das Gemälde- 
Objekt aus, erfaßt dieses verneinend und geht durch dieses noch hindurch, auf den 
Künstler in demselben verneinenden Sinne auftreffend“ (S. 15). Zuweilen entgleisen 
die Bilder auch etwas: „auf diese »strahlende« Schicht nun trifft der Strom nega- 
tiver Gesinnung auf, um an ihn den Zahn der Zerstörung anzusetzen“ (16): ein 
Strom, der einen Zahn ansetzt!, oder zwei Ströme, die „beide einander überbauen“ 
(13): A überbaut B, ist also oberhalb von B, wie soll dann gleichzeitig B ober- 
halb (überbauend) von A sein! Bildersprache ist in der Philosophie immer etwas 
Gefährliches; fast stets lassen sich die betreffenden Gedanken ohne Bilder besser 
und treffender ausdrücken. 


4) $. 26: „diese echte Münchhausen-Aufschneiderei ist nichts weiter als Phan- 
tasie unter der Chiffre der Wirklichkeit. Eine komische Wirkung kann nicht und 
soll nicht in diesem Fall zustande kommen (?). Erzähler und Zuhörer befinden 
sich während des Erzählens in einer unwirklichen Sphäre, weil sie im Augenblick 
des, Erzählens selbst alles glauben wollen (?); außerhalb Stehende (?) werden 
jedoch eine komische Wirkung empfinden, weil sie den Aufschneider als Ironiker 
ansehen müssen, da sie nichts von der „stillschweigenden Verabredung“ wissen (?). 
Es ist vorher verabredet, daß die Maske Wahrheit sein soll (?)*. 
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So bleiben es Einzelergebnisse, für die wir dem Verfasser dankbar sind, 
nicht hebt Sich ein großes Endergebnis, das Gesamtproblem „Ironie“ bis in die 
Tiefe klärend, leuchtend heraus. Es wird z. B. treffend auf das Nebeneinander und 
Zusammen von „Versteckironie“ und „Offenbarungsironie“ hingewiesen, doch ließe 
sich hier zweifellos noch tiefer graben. Ich finde schließlich doch nicht treffend 
genug herausgearbeitet jene völlige Verschiedenheit in der Anwendung der Ironie, 
die einfach darin liegt, ob man durch sie enthüllen oder aber verhüllen will, 
ob man sich ironisch äußert, um seine eigentliche Meinung aus irgendwelchem 
Grunde zu verschweigen, oder aber, um sie gerade umgekehrt dadurch in besonderer 
Beleuchtung zu offenbaren. Das Eine freilich sieht auch der Verfasser mit wün- 
schenswerter Klarheit, daß nämlich das vielleicht tiefste Problem der Ironie sprach- 
licher Natur ist. Ironie ist in der sprachlichen Ausdrucksform als solcher nicht zu 
erkennen. Diese Einsicht läßt sich aber dahin verallgemeinern, daß überhaupt an 
einer sprachlichen Äußerung, die nicht nur Tatsächliches berichten, sondern zugleich 
einer Meinung Ausdruck geben will, diese Meinung ihres Urhebers nicht unbedingt 
zwingend abgelesen werden kann. Es ist bekannt (und wird ja vom Dichter dauernd 
genutzt), daß man mittels der Sprache sich „uneigentlich“ ausdrücken, d. h. etwas 
anderes ausdrücken kann, als was die betreffenden Worte scheinbar besagen, und 
daß man sogar durch Reden etwas verschweigen kann. So fragt der Verfasser: „wie 
ist es möglich, daß man an einer Sache eine andere ablesen kann, die man an ihr 
nicht ablesen kann, wenn sie isoliert dasteht?“ J. findet daher richtig für die Ironie 
entscheidend — und wieder kann man das zur Ironie Bemerkte allgemeiner deuten 
— die Einbettung der (sprachlichen) Äußerung in eine Situation, aus der heraus — 
Wort verglichen mit Situation — das entscheidende Licht auf die Äußerung fällt. 
Erst im Zusammen von Ausdruck und Situation ist Ironie möglich und vor allem 
als solche kenntlich. Nur indem Schein und wahrhaft Gemeintes irgendwie neben- 
einander gegeben sind — das geschieht aber durch die Situation —, wird Ironie als 
solche deutlich. Andrerseits gehört solches (wenigstens halbes) Verbergen eben zum 
Wesen der Ironie, „gerade in der Verdeckung der typischen Anzeichen für die Ironie 
gründen sich die reineren Formen der Ironie“. Und auch da vermag jenes allgemei- 
nere Sprachproblem das speziell ironische noch verwickelter zu gestalten dadurch, 
daß schließlich Ausdruck plus Situation den Anschein der Ironie irrtümlich erwecken 
können, während in Wahrheit gar keine Ironie vorliegt. 3 

Wie man sieht, enthält vorliegende Schrift belangvoller Fragen die Menge. Ver- 
mißt man auch an vielen Stellen die letzte Klarheit der Durcharbeitung, so wird 
man doch durch vielerlei Einzelheiten entschädigt, so daß man in ihr doch einen 
wertvollen Beitrag zu jenem schwierigen Problemkreise erblicken kann. 

Greifswald. Kurt Gassen. 


Friedrich Gundolf: Shakespeare. Sein Wesen und Werk. Berlin, 

Georg Bondi 1928. Bd. 1: 467 S.; Bd. 2: 453 (-H- 2) S. 80, 

Es war zu erwarten, daß wenn Friedrich Gundolf Shakespeare zum Gegen- 
stand seiner Betrachtung machte, er Wesen und Werk in ein neues Licht rücken 
würde, 

Entschlossen stellt sich Gundolf gegen die herrschende Ansicht vom person- 
losen Weltdichter Shakespeare, der hinter seinen Werken verschwinde. Vielmehr 
sucht er ihn in diesen Werken, eben den Geist, dessen Wort sie sind. Er tut das, 
immer in Abwehr der Mißdeutung, er suche den Bekennenden oder Lehrenden, 
vielmehr findet er nur den Gestaltenden; doch immer horcht er auf die Atemzüge 
des Schöpfers, der diese Welt bewegt. Die Grundkräfte des Shakespearschen 
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Geistes sollen vor uns aufwachsen in seinem Werk; ihre Umsetzung in Gehalt und 
Form anzuschauen sind wir eingeladen. In diesen Lebensvorgang fließt auch ein 
das Schicksal, daß Shakespeare ein Sohn der englischen Renaissance war — die 
erst in ihm ihr überzeitliches Wort finden sollte — und daß er zugleich in und 
außerhalb ihrer Gesellschaft steht. Es geht aber darin auch ein, daß er Erbe ist 
aller früheren geschichtlichen Stufen seines Volkes. Denn in ihm sind noch deren 
Blutskräfte und Geistformen bereit, die Züge seiner Gestalten zu prägen. 
Gundolf aber sieht das alles nur, insofern es wiedergeboren wird in den Gestal- 
tungen nicht als Verursachungen der Werke, sondern als deren Lebenskräfte. Und 
auch die Erlebnisse der Person Shakespeare, ihre Quellen in Geschichte und Buch 
— beides von der früheren Forschung festgestellt —, deuten nicht das Werk, son- 
dern bedeuten vom Werk aus. 

Das Buch enthält nichts als Dramenanalysen und nicht einmal einen zusammen- 
fassenden Schlußabschnitt, der über die ganze Bahn hinschaute. Und doch bean- 
sprucht es, Lebensbeschreibung zu sein. Wie löst sich dieser Widerspruch? Nur 
die höchste Form des Lebens wird hier beschrieben, das geist- und wortgewordene 
Leben. Die Entfaltung eines Geistes in die Reihe seiner Schöpfungen hinein und 
nichts anderes, Hier liegt der Fall vor, daß in Folge einer besonders günstigen 
Fügung es einem dramatischen Dichter vergönnt war, sich restlos zu erfüllen in 
seiner gewiesenen Form, dem Drama, für das es damals eine wirkliche Bühne gab 
und nach dem wahrhaft verlangt wurde von einer aufnehmenden Gesellschaft. Die 
Geistesgeschichte dieses Dichters braucht also nicht aufgesucht zu werden außer- 
halb seiner Dichtung, sondern sie ist eins mit dem Blühen und Welken seines 
dichterischen Schaffenstriebes. Diese Einheit ist es, die Gundolf steis als Norm 
alles Dichtertums postuliert hat. So ist es die gegebene Aufgabe für ihn, die Er- 
füllung an Shakespeare darzustellen. Hier sind die Tatsachen seiner Forderung 
ganz anders gemäß wie bei Goethe. Derart angesehen haben die Dramen eine zuvor 
so nie erblickte Einheit. Diese Werke lesen heißt jetzt, die Gestalt Shakespeares 
beschwören, sie verschwindet nicht hinter ihnen, sie tritt aus ihnen hervor. 

Dies ist aber nur möglich, weil jede einzelne Dichtung ganz begriffen wird ein- 
mal aus sich und dann als Punkt einer Lebensbahn. So arbeitet sich das Gesicht 
des Schöpfers heraus mit Zügen, in die der Geist Notwendigkeit schrieb, die Werke 
aber treten in eine innere Folge, bestimmt durch die jeweilige Lebensstufe, von 
der ein Gipfelwerk zeugt, dem die anderen sich zuordnen. Dabei leisten freilich die 
von der Forschung schon gegebenen Ansätze unentbehrliche Hilfe. Gundolis neues 
Buch ist also geschichtlich im gleichen Sinne wie sein Erstling, auch dies wie 
„Shakespeare und der deutsche Geist“ eine Kräftegeschichte, diesmal innerhalb 
eines Menschengeistes, der zugleich Volk und Zeitraum darstellt. 

Die Hauptwerke sind gesehen als Durchbrüche seiner einzelnen Seelengewalten, 
wie dort die Stadien der Shakespeareaufnahme solche Durchbrüche der Kräfte 
darstellten, die die Wiedergeburt deutschen Geistes bewirkten. Es vollendet sich 
in den Hauptdramen Shakespeares Wesen innerhalb der Zeit, und zugleich werden 
Weltkräfte, die jenen menschlichen Seelengewalten entsprechen, zu überzeitlichen 
Gebilden. 

Zwischen zwei Polen ist das Gewahrwerden der Kräfte gespannt. Man mag 
sie mit dem Namen zweier Gipfelwerke benennen: Heinrich IV. und Lear. Das 
weiteste Drama des jungen Shakespeare fängt noch einmal in sich alle Kräfte, die 
schon einzeln Gebilde wurden, und läßt sie in die Lebensbreite strömen: das Durch- 
dringen der Gesellschaft und das Durchdrungensein von ihr, — der Gewinn der 
ersten Komödien —, das Bewußtwerden der Staatlich-geschichtlichen Energien, das 
die Historien schuf, die weltöffnende Erschütterung durch den Eros, die ihm den 
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Menschen im Fluten der Leidenschaft — jeder Art leidenschaftlichen Seins — 
schenkte und die beseelte Natur zum Besitz gab — Romeo und Julia und der 
Sommernachtstraum —, den immer weiteren Weltblick und die immer bereitere 
Verwandlungskrait, die vom adligsten bis zum niedrigsten alle Geschöpfe gestal- 
tungswert macht; aber es umfaßt auch die unverrückbaren Werte und Maße einer 
hohen Seele, auch sie in hohen Menschen verkörpert, in Sieg und Untergang, und 
von ihnen aus alle Stufen des Menschlichen. Schon aber lebt auch in diesem 
Gedicht erste Ahnung unheilbarer Schmerzen, die einzelne Seelen mit Schwermut 
belädt und bis zum Vernehmen des Unenträtselbaren vertieft. „Heldischen Schick- 
sals Umschwung“ ist hier und adlige Gebärde jeder Untergang. Mit dem ersten 
Gehalt die erste Form: das Kräftespiel der Welt als reines Menschenspiel. Nahezu 
jeder Zug eines großen Wesens und sein Widerspiel blüht sich aus in menschlichen 
Gestalten, die diesen Zug verkörpern. Die Wesen bedrängen einander mit ihren 
Kräften, und eben damit modellieren sie einander heraus für unseren Blick. Da 
aber jedes sein Gegenbild heraufdrückt, jede Kraft ihre Gegenkrafit, so steht 
immer wieder die Waage im Gleichgewicht. So baut denn ein unbeirrbares Maß- 
gefühl die Form symmetrisch. (Die dekorative Symmetrie einiger Gesellschafts- 
spiele ist rein formal.) In den Werken des „systolischen“ Zustands, da die Menschen 
die Welt tragen, ist Gleichgewicht; aber auch in den Werken des „diastolischen“ 
Zustands, wie der Sommernachtstraum, da das Weltspiel die Menschen trägt, 
ordnet ein geheimes Maß den süß verworrenen Reigen der Geschöpfe. Schon ist 
ein Grundzug Shakespearscher Dramenform offenbar: die großen „sinnbildlichen* 
Szenen, Brennpunkte des Sinns und Erscheinungen der „Seele“ jedes Werkes. 

Doch ist unverkennbar, daß G. auch die Epoche, die im Heinrich gipfelt, so 
rein er sie zu erfassen strebt, von der Epoche des Lear aus erblickt. Es ist nur 
ein Zeichen dafür, wie früh und wie oft die Namen Lear, Antonius, Macbeth 
gleich einem fernen Ziel auftauchen. 

In diesen Höhenwerken, denen alles zustrebt, ist Shakespeare „der Nebelinseln 
finstrer Fürst der Geister“. Hier ist der Kampf des Menschen nicht nur mit seines- 
gleichen. Durch die Menschen hindurch schlägt das Element, und die Dämonen, 
von denen die mächtigsten Menschen in sich tragen, wirken als unsichtbare, doch 
vernehmbare, ja zuweilen als halbgestaltige Wesen auch außerhalb ihrer Gegen- 
spieler. Eine Gigantenschlacht ist num das Drama, indeß früher die Erdenkräfte 
nur ins Spiel eingingen, sofern Menschenleib sie umfaßte. Wohl waltet auch jetzt 
kein gestaltiger Gott über oder in dieser Welt. Aber Verhängnis ist nun, jene 
Dämonen hinter dem menschlichen Tun durch eigenes Wesen und Geschick erfahren 
zu müssen und damit den Wahn menschlicher Tat und die Täuschung menschlicher 
Begierde zu durchschauen, da das rätselhafte Ganze sich dem Wissen wie dem 
Wirken entzieht, selber aber weiß und wirkt. Doch nicht geringer wird durch 
solchen Weltblick das Bild des Menschen: vielmehr erreicht er erst jetzt im offenen 
Sturm der Gewalten volles Maß: ihr Werkzeug, ihr Gefäß, Kämpfer, ihnen heldisch 
erliegend. Groß ist er, wenn sie ihm im Blute rasen, groß, wenn nach vertobtem 
Gewitter das wache Urteil den Schein durchblickt und der Untergehende das 
Gesicht des Seins erträgt. Es sind die adligsten Herzen und tiefsten Geister, die 
in jenen Abgrund geblickt haben und nun als Fremdlinge durch die Welt gehen, 
von nichts gehalten als von ihrer Würde. Es sind die wildesten und stärksten 
Herzen, die, in Wirbel gerissen, zu dieser letzten Einsicht erst im Wahnsinn oder 
der Hölle der Verzweiflung aufwachen. Die Form des Dramas gestaltet sich um. 
Es bleibt jenes abstufende Sehen, es bleibt, daß mit den Schicksalen und Gestalten 
immer ihr Raum und ihre Zeit heraufströmt, es bleibt das Shakespeare eigne „Zu- . 
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gleich“ aller Wirksamkeiten. Und stärker als zuvor sammeln die großen Szenen 
den Gehalt des Ganzen in sich. Was von Grund auf neu wird, ist dies: das Sym- 
metrische der Form hört auf zugleich mit den inneren Voraussetzungen im Geist 
Shakespeares, es räumt einer Form den Platz, die gerade auf dem Wissen um die 
Ungleichheit der Gewichte beruht. Nur so kann das Geheimnis des Weltwesens und 
das Wissen um seine Unlösbarkeit Gestalt werden. Am stärksten offenbart dies der 
Lear, da Tun und Leiden des Helden in einem völlig irrationalen Verhältnis stehn: 
die Anlässe des Schicksals und der Weltuntergang, der losbricht. Aber auch da, 
wo scheinbar eine Wiederkehr der im Jugenddrama dargestellten Symmetrie 
von Frevel und Vergeltung ist, in dem so oft und vielfach mit Recht dem Richard 
verglichenen Macbeth, ist in Wahrheit eine neue Form: der Frevel selbst ist schon 
Leiden, und was sich darstellt, ist ein Mysterium: der Frevel eine Verknüpfung des 
Menschen mit dem All in seiner chaotischen Form. Letzter Gehalt und letzte 
Form: die Last der Erde sinkt ab von dem Herzen, das geschaffen war sie zu tra- 
gen, Gestalten und Geschicke verlieren ihre Schwere. Aus der Müdigkeit des 
Schöpfungsabends, die noch nicht vom Spiel läßt, ersteht noch einmal das Märchen. 
Die alte Form, in vielen Teilen entseelt, fällt dem Bühnenspiel heim, das einst 
Shakespeares Feuer neugeglüht hatte. Ganz neu wird die „diastolische“ Form nur 
im Sturm, dem einzigen Werk, darin sich, der Verwandlung satt, der Dichter be- 
kennt; sie erneut sich im Abendlicht naher Heimkehr und Lösung. 

Das zweite für Gundolfs Dramenanalysen Entscheidende ist ein Gewahrwerden 
innerer Form. Auch hier ist der höhere Gesichtspunkt, daß von da aus der Begriff 
des Schöpfers neu gefüllt wird. Immer wieder betätigt sich die Einsicht, wie alles 
im Drama Shakespeares vom Menschen aus lebt: „Der Mensch hegt alle Natur 
und Geschichte und seiner welthaltigen Seele antwortet die seelenhaltige Welt. 
Jedem begegnet in Raum und Zeit was er weset in Blut und Sinn, jedem wider- 
fährt sein gespanntes Innen als ereignetes Außen von Landschaften, Gesellschaf- 
ten, Personen ... Natur ist ihm der Inbegriff der Erdkräfte, wodurch Menschen- 
geschichte entsteht, Geschichte nicht nur Vorgangsreihe, sondern wachsende, flu- 
tende Schöpfung“ (Bd. II, S. 286). Daß also bei Shakespeare durch diese Welt- 
haltigkeit des Menschen „das All in sich gebunden ist“, ist Gundolfs Erkenntnis. 
Es ist klar, wie ihr Sinn abweicht von dem, der verbunden zu werden pflegt mit 
dem geläufigen Worte: „Shakespeares Drama ist das Drama vom Menschen“. Dies 
bedeutet, daß nur im Ich, nicht in einem wie auch immer außermenschlichem Be- 
gebnis oder Mächtekreis, sondern einzig im leidenschaftlichen Geschöpf der ganze 
Stoff und die ganze Kraft des dramatischen Schicksals beruhe, daß ferner nir- 
gends eine so vielfältig gestufte Fülle von Menschtümern zu finden sei. Über die- 
ses hinaus sieht nun Gundolf, daß der Mensch in seiner Kampfbewegung die ganze 
‘Welt heraufbringt, so allseitig, so durchatmet, wie es nur die lebendige Schöpfung 
kennt. Daß die Welt mitatmet, wo Shakespeares Menschen atmen. Bedeutsamer 
noch als diese Einsicht ist der entschlossene Versuch, sie bei der gesamten Inter- 
pretation der Werke wirklich zu betätigen. In der Durchführung dieser beiden Un- 
ternehmen, die Werke als Ofienbarung von Kräften, Lebensstufen und Verwand- 
lungen eines Schöpfergeistes darzustellen und als immer erneute Vergegenwärtigung 
der ganzen Welt durch den ganzen Menschen, beruht die Leistung dieses Buches. 
Freilich: auch die Problematik, von der noch zu sprechen sein wird, hat in dem 
Wagnis solcher restlosen Durchführung ihre Ursache. 

Weil aber das „Wie“ der Durchführung mehr noch als das „Was“ der Er- 
kenntnis den Gewinn des Buches bedingt, müssen entscheidende Proben des Ver- 
fahrens und seiner Ergebnisse geboten werden. Wir wählen aus den Weg von Hein- 
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rich VI. zu Richard III, von Heinrich IV. zu Cäsar und Hamlet, von den „Ent- 
wertungsdramen“ Maß für Maß und Troilus und Cressida zum Lear, weil hier er- 
kannt werden kann, wie die entscheidenden Verwandlungen sichtbar gemacht wer- 
den, auch ihre Vorerscheinungen in der früheren Stufe, die Verbundenheit einer 
ganzen Epoche in sich und mit dem gewandelten Wesen des Schöpfers, durch einen 
tief bestimmenden Zug der Hauptgestalten, durch eine innerste Gemeinsamkeit noch 
so verschiedener Grundspannungen, endlich durch Gewalt und Dichte der mensch- 
haltigen Landschaften oder Zeiten bei größtem Gegensatz der Inhalte. Es wird sich 
auch zeigen, wie jedes einzelne Werk durch dieses Sehen von der ganzen Bahn 
aus wirklich ein Neugesehenes wird. 

In der Heinrichshistorie, dem dramatischen Epos des Machtsinns, wird Shake- 
speare als der Geschichtskünder seines Volkes offenbar. Auch der erste Teil, trotz 
Marlowescher Schwächen, gilt Gundolf als echt um der geschichtlich-staatlichen 
Luft willen, die darin weht. Der erhabene Stil erwuchs diesem politik-wüchsigen 
Dichter aus der naiven Verbundenheit mit seinem durchaus politischen Volke. Gun- 
dolf sieht wie Herder in der Sublimierung vorgeiundener Volkskräfte und Kultur- 
züge einen Teil von Shakespeares Größe. Größe, wir wissen es, erkennt er nur 
dem zu, der seinen einmaligen Gehalt in überpersönlicher Welt darstellen kann. 
Bedingung, daß er ihn auch daraus schöpfe. Dies trifft bei Shakespeare zu. Er, 
der spätere Dichter einsamer Größe, beginnt nicht mit dem Einzelnen, sondern 
mit der Lebensbreite, Marlowe mit dem auffallenden Einzelnen, doch sein Einzelner 
ist Ausnahme. Shakespeares Menschen verkörpern immer ihre Welt, erst geschicht- 
liche, dann kosmische, sie stehn in der Welt und unterliegen als Welt. 

Der Gesamtgeist ist also Shakespeares drittes Eigen in seinen Anfängen 
neben der schon im Titus Andronicus offenbarten „sinnlichen Blutstärke“ und der 
Laune und Spielfreude, mit der die Frühlustspiele die Gesellschaft durchdringen. 
Die drei Teile Heinrichs VI. sind Entwicklung von dialogischer Epik bis an die 
Grenze’ eines Menschendramas geschlossener Einzelhandlung, das Einheit, nicht 
nur Verbindung der Teile durch einen Helden hat. In Teil I laufen die Ereignisse 
ab am Faden der Zeit, Verbindung ist der hilflose Knabenkönig, dessen reiner 
blinder Wille die bösen Willen zum Aufstand reizt. In Teil II ist der Wirrwarr 
der Willen die Einheit, ausgeprägt in lebendigen Spannungen und Einzelgestalten 
voll Charakteristik, Vorformen der großen Machtirevler; ihr Gegenbild immer der 
heilige, königliche Narr. Den III. Teil bindet die völlige Zerrüttung, die keinen 
mehr wollen, alle nur noch trunken taumeln läßt. Doch greift dieser Gehalt zer- 
setzend über in die Form. Einheit bringt erst die Gestalt Glosters, in einem eigenen 
Drama zu weltbindender Bedeutung aufgewachsen. Auch in den dramaähnlichen 
Teilen des Heinrich bleibt Shakespeare Epiker in einem besonderen Sinne: wie der 
Sänger des Heldenliedes und der Heldenerzählung verdichtet er im Helden vor 
allem die Stärke, deren ein Volk sich bewußt ist, und er ermißt sie an dessen 
Widersachern: er der Rühmer seines Heroengeistes; noch fehlt dagegen der An- 
trieb der großen Tragödie Shakespeares: im Helden den Weltwiderspruch 
darzustellen, grenzensprengendes Verhängnis. 

Richard III. ist das erste Drama der Person als Selbstzweck in geschichtlicher 
Welt. Das Geschehen ist hier zuerst einheitliche Handlung: Aufstieg und 
Sturz des Tyrannen, dereinen weltbewegenden Person; formales Zeichen dafür: 
die Monologe sind hier mehr Personenspiegel als Handlungshebel. Der Gehalt die- 
ses Dramas ist Vergeltung, die Form ist dadurch bestimmt. So streng ist hier 
Vergeltung das Bestimmende wie nur bei den attischen Tragikern, deren Rechts- 
gefühl eins war mit ihrem Maßgefühl. Demgemäß ist die Struktur streng symme- 
trisch. Dieser symmetrische Bau bleibt, wenn auch verschiedensten Gehalt auf- 
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nehmend, als ein Zeichen gleichgewichtigen Weltgefühls herrschend bis zum Julius 
Cäsar. — Auch die äußerste Lebensspannung zersprengt bis dahin noch nicht das 
Maßbewußtsein, dem diese Form entstammt. Gundolf nennt sie das Renaissance- 
drama Shakespeares. Im Richard erscheint auch zum ersten Male die Form, daß 
die menschliche Mitte allen Gestalten Leben zumißt — hier sind es die Menschen, 
die als Opfer, Werkzeuge, Warner, Gegner es von ihrem Verhängnis Richard emp- 
fangen. Doch sein Wesen wird auch durch sie entfaltet, durch jeden eine andere 
Kraft. Helfer wie Buckingham gestalten mehr das Typische der Tyrannis; das Er- 
liegen der Anna, gegen Natur und Wahrheit überzeugend, zeigt das nur ihm Ge- 
hörige, — den Basiliskenreiz, die Engelsreinheit der prinzlichen Opfer seine Teu- 
jelsart. Er ist ein riesiges Unwesen, aufsteigend aus dem Frevelwirrwarr einer 
ganzen Zeit, deren Blutdurst und Grauen ihn umwittern und das Klima des Ganzen 
bestimmen; doch aller Verwandtschaft mit dem Erdgeziefer zum Trotz, die aus den 
Bildern vom „Eber“, der „bauchigen Spinne“, „dem geschwollenen Molche“ spricht; 
ist er, der eisig planende Begehrer der Staatsmacht, vor allem geistiger Ver- 
brecher und Tyrann. Mit dieser Hybris des Geistes fordert er die Natur heraus, 
und von der Natur her, aus dem Munde der Mütter, kommt der Vergeltung kün- 
dende Fluch. Der eisige Gleichmut, mit dem er ihm begegnet, ist Maßstab seiner 
Hybris und zugleich der Notwendigkeit seines Sturzes. Den nimmt, ehe ihm im 
Schlachtentod die letzte Aristie vergönnt ist, die Geisterszene voraus, da zu- 
erst in das unantastbare Innere dessen, der nur „Er selbst allein“ zu sein sich 
rühmte, Gewalt des Gewissens einbricht mit dem Erscheinen der von den Frauen 
parzenhaft beschworenen Opfer. Mit diesen Szenen hebt noch eine neue Form- 
offenbarung an: die mythenbildende szenische Vision, die einen ganzen Handlungs- 
ablauf in ihrem Glutenkern verdichtet, Dieses Dramas Sprache zuerst prunkt nicht 
mit Können, sie schaltet mit Durchlebtem; das Gleichnis, früher Unklares klärend, 
nun Geheimes offenbarend, macht sprachlich vernehmbar eine tiefste Einsicht Shake- 
speares: die Verwandtschaft alles Lebendigen. 

Vollendet wird das „Renaissancedrama“ allerdings erst durch den Einbruch 
einer neuen Weltmacht: die Mündigung der Seele durch den Eros erst schenkt das 
lebendige All dem Werk zum Besitz, und zu den furchtbaren Menschen den glühen- 
den als bewegende Mitte der Welt. In den Sonetten um die Jahrhundertwende als 
Erschütterung zu ahnen, durch alle Redekunst in der ungemäßen Form der zeit- 
gebundenen Epen zu spüren als „Fiebern der Organe für alles Erscheinende“ wird 
es dramatische Dichtung auf einer neuen Stufe in Romeo und Julia. Ein Werk, 
das nicht mehr wie die ersten Historien von vergangenem Geschehen handelt, son- 
dern von den Kräften, aus denen Geschichte entsteht, ist Heinrich IV. Wir wissen 
schon, welche Kräfte des Gehalts und der Form es als das eigentlich offenbarende 
Werk der ganzen ersten Epoche erweisen, und begreifen die eingehende Behandlung, 
ohne die Breite dieser Kapitel, die jedes Detail ausschöpfen möchten, ganz gerecht- 
fertigt zu finden. Die hier zum ersten Male Szene für Szene fortschreitende Nach- 
zeichnung des Aufbaus aber gewinnt einen ganz neuen, verständnisschaffenden Ge- 
sichtspunkt: die vier eng verbundenen Lebenskreise, des Königs, des Prinzen, Per- 
cys, Falstaffs, erscheinen sämtlich konzipiert von der Spannung zwischen 
Lebensdrang und Todeswissen. Einblick in die Werdegeschichte des 
Schöpfergeistes: „noch in der Brautschaft mit dem schönen Leben“, doch schon an- 
gerührt vom Schauer naher Schwermut, durchlebt er diese seine tiefste Spannung 
so, daß sie ein ganzes Werk durchgestaltet, ja daß sie alle menschlichen Möglich- 
keiten zu beschwören fähig erscheint. So kann der Kampf um die Krone, die Aus- 
einandersetzung des Königs und der Vasallen, zugleich die zwischen Ritterzeit und 
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staatlichem Herrschertum, die das Werk mit Richard II. in einer Art Trilogie zu- 
sammenschließt, Träger von Lebenskräften sein, in jenen vier Kernen verdichtet. 
Hier also zum ersten Male ein Geschichtsdrama, das mit dem Seelenbesitz einer 
ganzen Epoche das Politische restlos vermenschlicht. 

Der König, Sorge- und Sühnekönig, begreift, bejaht und besteht sein Schicksal 
steter Unsicherheit des Usurpators als Notwendigkeit — ein Büßer durch mühe- 
volles Leben. Er erkauft damit sein schmerzliches Durchdringen des Weltscheins 
und bleibt den zweifelhaft gewordenen Werten bis ans Ende in Pflicht. Sein Sohn 
hat all dies Wissen ohne den Kampfpreis des Glücks: so lebt er voll dem Leben 
hingegeben, immer den Blick auf den letzten Horizont der Dinge. So steht er an 
Percys Leiche, so krönt er sich am Sterbebett des Vaters. Er hat den Tod mit 
hereingenommen in sein Lebensall. Percy, „der Ehre König“, tatbesessen und tod- 
‚geweiht, in enger Kraft, auf schmaler Bahn, ein gezeichnetes Opfer im hohen Wett- 
streit um die Krone des Lebens, hat den Tod immer im hochzeitlichen Schlacht- 
rausch nahe, und doch wird ihm der Tod Zerstörer jedes Lebenssinnes, da er ihm 
den Ruhm nimmt und so dem Sterbenden den Trug der Erdengüter enthüllt. — 
— Falstaff endlich — auch er muß sein prächtiges Lumpentum im Angesicht des 
Todes bestätigen, wo es von den adligen Werten sich überzeugender abhebt als in 
den saftigsten Kneipenszenen, ja selbst im Spottspiel auf das Königtum, das der in 
aller Herablassung gefährlich fremde Prinz mit ihm zu spielen Laune hat. Sonst 
wäre das Weltbild des Werkes ärmer an Wahrheit: ohne diese gleichfalls ewige 
menschliche Haltung, der Leben der einzige Wert ist. Nicht nur im Aufzeigen die- 
ser geheimen Verbundenheit der vier Lebenskreise in der Stellung zu den letzten 
Werten ist etwas Neues geleistet, das zugleich Gehalt und Form angeht, noch nie 
ist man der Gestalt des Königs so gerecht geworden. Mit Fug heißt das Werk 
nach ihm, sofern er die Vollendung eines Schicksals ist von Richard II. her — 
Vergeltung und Ausgleich. Denn in dem strahlenden Erben, in dem Heinrichs ern- 
ster Geist überlebt, wird eins, was Richard und Heinrich getrennt besaßen: Virtus 
und Charis. Ist Heinrich IV. so im Wortsinne „Mitte“ der Trilogie, so ist er für 
den Deuter, der die Verwandlungen spürt, der „heimliche Iyrische Held“, 
Träger „eines noch vorgestaltlichen dichterischen Zu- 
standes“, der wissenden Lebenstrauer späterer Werke. Er ist eine „Maske* 
Shakespeares. Wenn Weisheit Trost und Heil geworden sein wird, wird die gleiche 
Seele Prospero heißen. 

Die drei Lustspiele am Ausgang der Füllezeit eint dies: daß alle, Kaufmann 
von Venedig, Was ihr wollt, Wie es Euch gefällt, in der Schwebe sind zwischen 
süßer Schwermut und strahlender Freude. Sie haben noch Anteil am eben Errunge- 
nen, und das Künftige hat schon Anteil an ihnen. Das ist ihre Bedeutung für den 
inneren Lebensgang des Shakespeareschen Geistes. Anders als die früheren Lust- 
spiele gönnen sie einzelnen Menschen größeres Eigengewicht, ungleich dem Lust- 
spielhaften, das die Gestalten als Chiffern einer ganz eigengesetzlichen kunstvollen 
Bewegung braucht. So kommt es, daß Motive in diesen Komödien bis in tragische 
Nähe rücken — Antonio, Jaques, der Herzog — ja, die Popanze und Narren, am 
stärksten Shylock, haben tragikomische Kraft. Der Kaufmann von Venedig, das 
Werk „aus Musik und Gnade“, Musik und Gnade, denen zwei verzückte Hymnen 
im Werke gelten, die verkörpert sind in Porzia, hat in Shylock, dem Menschen 
ohne Gnade und Musik, das dunkle Gegenbild der strahlenden Frau. Es ist die 
tiefe Leidenschaft des Unheilsmannes, die mächtige Dissonanz, die aufgehoben wird 
in Gnade und Musik, „Gnade, der göttliche Strahl von oben, Musik der heimliche 
Zauber der Welt“. Verwandtes gibt die musikhaft-fantastische Liebe, von leiser 
Schwermut gedämpft, mit dem derben Gegensatz der lustigen Falstatiwelt Junker 
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Rülps in Was ihr wollt, bedeutsameres die vollkommene Einheit der Märchenwelt 
mit einer naturhaft getönten Gesellschaftswelt in Wie es Euch gefällt. Wenn Rosa- 
linde gleich ihrer leuchtenden Schwester Porzia noch einmal ein sieghaft Geschöpf- 
ist aus Shakespeares menschenentzückter Zeit, so deutet das eingebaute schwer- 
mütige Spiel vom „Weltlauf“, mit dem abwegigen, gebrochenen, verhangenen Son- 
derling Jaques auf die geistige Verwandlung vor, die erst zu ahnen ist, wie Tra- 
gisches ahnbar sein kann in einem leichten Tanze. — 

In den Sonetten jener Jahre berühren wir die geistverwandelnde, seelische Er- 
schütterung als Erschütterung, deren dramatische Gestalt die Tragödien werden 
sollen. Gegen drei Verhängnisse kämpft der Liebende der Sonette: den Wandel der 
Zeit, die Feindschaft der Welt, den Unbestand des geliebeten Herzens selber. Die 
Selbstaufgabe des Liebenden aber ist zugleich die Flucht eines gottlosen Beters in 
den Willen des erwählten und verhängten Herrn. Kein Jenseits nalım ihm den 
Druck, die Verantwortung, ja den Stoff des Diesseitigen ab. Es ist dieser Sinn, 
in dem von nun an seine Tragödiengestalten Träger der Welt sind und des Welt- 
leidens. Aber die Krisis erschafft nicht, sie befreit nur den „Endschafts-schauer“, 
das tielste Eigentum dieses Weltherzens, den „Allhauch, der in der endlichen Fülle 
ewige Trauer ist“, 

So tief der Schatten schon geraume Zeit hineinfällt in seine Welt, die Welt 
selbst wurde bisher immer noch freudig bejaht. Von nun an verdunkelt un- 
abstreifbares Weh das Werk und die Welt. Indem aber Shakespeare die furcht- 
baren Gesichte verwirklicht, bejaht er sie auch, schafft er sie schön. 

Die erste Tragödie auf der neuen Ebene ist der Julius Cäsar. Noch einmal ist 
die ganze Festigkeit und Herrlichkeit irdischen Reiches aufgebaut — Mensch ge- 
worden in Cäsar. Das Altertum hätte keinen anderen Namen für das Werk be- 
griffen, es hatte Recht. Ein anderes Recht hat unsere Zeit, der Seele mehr inne 
als der Welt, den Namen des Brutus zu fordern: er ist die zweite Mitte. Durch 
beide ist das Werk das Mysterium vom Kampfdermenschlichen Würde 
gegendie Größeder Welt. Cäsar ist ein „Numen“, schon entrückt in Ge- 
schichte oder Ewigkeit, doch auch der sieche Sterbliche, von dem diese Macht aus- 
geht. Weil dies unsterbliche Verhängnis belastet ist mit dem sterblichen Menschen, 
weil er sein persönliches Ich und sein weltwirkendes Selbst gleichsetzt, weil die 
‚Mörder wähnen, mit diesem vertilgbaren Ich, das den Ingrimm der Unterdrückten 
reizt, das unvertilgbare Selbst treffen zu können, geschieht die Tat des Märzenidus. 
In der zweiten Hälfte der Tragödie hetzt Cäsars Unvergängliches die Mörder 
zu Tode. r 

Brutus ist nicht Träger einer Lehre wie bei Plutarch, sondern ein beladenes 
und gequältes Herz. Er leidet unter dem Druck einer Luft, in der Menschenwürde 
nicht mehr atmen kann. Mit ihm beginnt die Reihe der Weltentfremdeten, 
deren Tragödie entsteht aus dem Abstand zwischen ihrem Wesen und der jeweils 
gültigen oder mächtigen Welt. Einsamkeit, das Wesen des Brutus, bezeugt sich 
gerade in seinen von der Staatsaufgabe nicht belasteten humanen Beziehungen. Ge- 
rade seine Gefährtin Porzia, die sich in gewaltsam-heroischen Handlungen den Weg 
in sein Reich bahnt, verdeutlicht Brutus’ Wesen, das „heimisch ist in der Luft stren- 
gen Geschehens“, 

Dieser einsam-hohen Seele ist die Cäsarische Welt Schicksal, auch so, daß ein 
Wesen Cäsarischer Welt, Cassius, ihn aus der Einsamkeit zur Tat in 
fremder Welt reißt. Cassius aus Cäsars Bereich mit minderen Kräften, sucht 
einen Punkt außerhalb, es aus den Angeln zu heben, und erkennt ihn in Bru- 
tus. In ihrer Verbindung liegt tragisches Mißverständnis. „Freiheit“ ist für Cas- 
sius Spielraum im Irdischen, für Brutus Reinheit der Weltordnung. Und doch bin- 
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det sie beide die ungeheure Tat, im Dienst dessen vollbracht, woran sie beide so 
verschieden wie unbedingt glauben. Die Verbundenheit, beruhend darauf, daß beide 
im Imperium keinen Platz haben, bezeugt die wundervolle Abschiedsszene nach dem 
Streit im Zelt, da beide, einander mit den gleichen Worten Abschied bietend, ein- 
ander finden, über den tiefen erkannten Abgrund weg. Wir folgen Gundolf nicht 
weiter in der Ausschöpfung der Gestalten trotz der Fülle tiefer und zarter Beob- 
achtungen, weil wir ja überhaupt nur das für den Gesamtzug des Buches Ent- 
scheidende aussondern. Wichtig ist aber, daß G. hier einmal in einer Nachzeich- 
nung der dramatischen Bewegungsilut von Szene zu Szene dartut, wie „das un- 
geheure Leben in Mit- und Widerspiel von-tönenden und stummen Gebärden, von 
menschlicher Schöpfung aus Gestalten, Mächten und Räumen“ ins Gebilde gebannt 
ist. G, überschreitet damit eine selbstgezogene Grenze, und m. E, erreicht er eben 
hier einen Höhepunkt seiner Leistung. In der Sprache des Werkes erkennt er „die 
Gefühlswerdung erschütterter Welt“, von der nie mehr der Weg zurückführte zur 
ungebrochenen Wirklichkeit des Merkens und Zeigens. 

Beim Hamlet erweist sich die Methode G.s, jedes Werk sofort im Gesamtwandel 
des Shakespeareschen Geistes zu sehen und als Stufe des Werdens zu erfassen, be- 
sonders fruchtbar. Bei diesem Drama, das die moderne Deutung vor allen reizte, 
ist vereinzelnde Betrachtung gefährlicher noch als bei anderen. G. meidet die allzu 
modernisierende Auslegung, aber auch deren Gegenschlag, der neuerdings ernüch- 
ternd in dem „tielsinnigsten Gedicht“ nur eine zeitgebundene Charakterologie fin- 
den möchte. Den seit mehr als hundert Jahren anhängigen Streit, ob Hamlet die 
Tragödie des Bewußtseins, der geistreichen Schwäche, des latenten Künstlers sei, 
dramatisierte Seelenkunde, auf Bühnentradition bauende Darstellüng des melancho- 
lisch-cholerischen Temperamentes oder eine mit Renaissancelist ausgeführte „bella 
vendetta“, läßt Gundolf als wahnschaffen erscheinen durch eine Eingebung seines 
geschichtlichen Sinnes, und zugleich wägt er all den verschiedenen 
Auffassungen ihr Maß an Richtigkeit zu, indem er sie begrenzt. Er erkennt näm- 
lich im Hamlet, und zwar nicht nur im zu erschließenden Urhamlet — drei Schich- 
ten, die, eine mehrfache Konzeption verratend, von jenem Wandel Zeugnis ablegen, 
den er sonst von Werk zu Werk verfolgt, hier aber ein Ganzes schaffen sieht von 
rätselhafter Raumtiefe. Diese Schichten sind: die Rachehandlung, das ge- 
bildete Hof- und Herrenspiel und das Zwiegespräch des Mei- 
sters mit den Mächten in und über jedem Menschtum. 

Durch alle Schichten reicht Hamlets Gestalt, des thronberaubten Prinzen und 
Vaterrächers, des sinnreichen und gefährlichen Geistes und des seherischen Jüng- 
lings, der den Schein durchschaut, verzweifelt und unerschrocken. 

Hamlet überschreitet die Grenze des von seinen Gaben ganz erfüllten Prinzen- 
tums durch die Gewalt seines Geistes, die Hoheit, nicht die Stärke seines Willens; 
und der Bürde von Verhängnis, die eben durch dies sein Wahrnehmen und Gewich- 
tignehmen auf ihn gelegt ist, sind seine prinzlichen Schultern nicht gewachsen. G. 
hat auf eine sehr geistige Weise die Goethesche und die Schlegelsche Auffassung, 
die einander auszuschließen scheinen, verbunden. Aus diesem Zuviel des Men- 
schen, dem unermeßlichen Sehraum und Schwingungsraum seines Wesens stammt 
die Tragik — da ein gleichgewichtiger Mensch allein die gestellte Aufgabe lösbar 
finden könnte, Nicht die Rachetat ist diese zu schwere Bürde für einen zu wenig 
heldenhaften Prinzen, sondern für den zuviel Sehenden das Wiedereinren- 
ken der Zeit, die aus den Fugen ist, durch eine Teilrache, die nie den Kern 
treffen kann. Grausen über die entwertete Welt ist Hamlets Gram, Verstörung 
und Bürde ist seine Aufgabe wie für Brutus die Pflicht, Rom zu rächen. Hier ist 
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beider Tragödien gemeinsamer Kern: die untragbar schwere Aufgabe der hohen 
Seelen, die verdorbene oder entfremdete Welt herzustellen. Hamlets Entiremdung 
ist um so tiefer als die des Brutus, je mehr er vor der Jenseitsbotschaft in ihr wur- 
zelte; deshalb müssen wir auch seinen Freund und seine Geliebte aus dieser Welt 
kennen und das Maß seiner Entfremdung in dem Gespräch mit Rosenkranz und 
Güldenstern darüber, was Mensch und Welt ihm einst waren und nun sind. Die 
Maske des Wahnsinns, in der er den Anlaß seines Weltleids rächend treffen möchte, 
ist schon eine Erscheinung dieses Leides: das Irre- und Fremdwerden. Auch diese 
Doppelheit webt an der geisterhaiten Beleuchtung des Ganzen. Dann gehört dazu 
die besondere Form, daß hier wie sonst nirgend die anderen Gestalten erst be- 
schworen durch das Ich des Helden in den Raum treten: Horatio, Ophelia, die 
Schauspieler, Fortinbras, die Totengräber, näher oder ferner nicht nur dem Ver- 
hängnis des Helden, auch seinem Charakter. Die „Endschaftsgedanken“ aber, die 
seine großen Monologe füllen: „Sein oder Nichtsein“ — „der Tod als Gesinnung“ 
— und das Kirchhofsgespräch — „der Tod als Landschaft“ — sind Hamlets 
Eigenstes seit der Begegnung mit dem Geiste. In der Kirchhofsszene werden 
siesinnfällig. Den Wahnsinn, in der Sage Wehrmittel des bedrohten Rächers, 
hat Shakespeare so verwandelt, daß Hamlet seine Gegenwelt durchschreitet wie ein 
ungreifbares Gespenst. Die Gegenwelt, der Hof des Claudius, ist nur deshalb tat- 
lähmend, weil er durch die vernichtbaren Einzelnen hindurch und an ihnen das 
Weltwesen spürt, das nicht zerstört wird, wenn man seine zufälligen Träger straft. 

Nicht nur in tödlicher Erleuchtung oder Verblendung hoher Herzen spricht 
Shakespeares Weltzweifel und -schmerz, er kann auch sprechen als Ekel an einer 
entlarvten Welt. Dann baut sich von einem Lebenspunkt ein Ganzes auf, in dem 
alle hohen Ansprüche erscheinen, aber nur um sich als Täuschungen zu erweisen, 
begangen oder erlitten von Menschen, die durchaus nicht das Heldenmaß haben. 
Sturz aus erträumter Höhe, Abstand des Seins vom Schein, Entsetzen über den 
nackten Trieb, oder kalte Nacht des Selbstverlustes, davon empfangen diese „Ent- 
wertungsdramen“ ihr Pathos. Zum ersten Male wirkt schöpferisch die bittere Lust 
des Entlarvens, immer noch freilich gestaltbildend und als mimisches Mitleben 
aller Gestalten. Erst jetzt kann der pure Lästerer geformt werden, erst jetzt ist 
Thersites möglich. Weil aber noch im Verlust aller Werte das Denkbild unverlier- 
bar wirkt, bleiben selbst in Shakespeares „Ekelzeit“ die Entlarvungskunst und Hel- 
denverspottung fern, die aus dürftigem Unglauben stammen, und in den Opfern 
entgötterter Welt wie im jungen lauteren Troilus, ist der Glaube gerettet. Sonst 
bewahren die mißbrauchten Werte die Frauen, von denen Licht ausgeht, alles dul- 
dende Liebesopfer, oder die Lauterkeit der jungfräulichen Seele. Helena und Mariana 
lösen jetzt Julia und Porzia ab, und eine Isabella erscheint, die in der Zeit frag- 
losen Weltglaubens keine Stelle hätte, jetzt aber einer ganzen befleckten Welt die 
Wage halten kann. Ebenso bezeichnend wie diese den Weltglauben rettenden Frauen 
in Dichtungen, die den Weltzerfall gerade an Gefahr und Trug der Geschlechisliebe 
offenbaren, sind die Gestalten, in die die Hoheit sich rettet, die weisen, gottgleich 
richtenden Herrscher, die aber schon die dem Weltlauf Entrückten, ihn Betrachten- 
den sind, 

Wieder das Vorklingen einer Geisteswandlung, lange ehe ihre eigentliche 
Stunde gekommen ist: das Zurücktreten aus der Erscheinung, die bestimmende 
Haltung der letzten Epoche, kündigt sich an. Nur Vorklang — denn nach Ablauf 
dieser Ermattungsstunde — ihr gehören auch in der Gestaltung ganz un- 
gleichwertige Werke an wie Ende gut, Alles gut, Maß für Maß, Troilus und Cres- 
sida — ist es zunächst, daß Shakespeares Schöpfertum aus der Tiefe seiner Welt- 
verzweiflung die größten Gesichte schafft: Lear, Macbeth, Antonius und Cleopatra, 
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Coriolan. Wenn Julius Cäsar und Hamlet das Durchscheinen des „Mächte 
bereichs“ durch das Menschengeschehen darstellen, als Bewußtwerden des wahren 
und letzten Kampfes in leidvoll großen Seelen, jene Tragikomödien die Darstellung 
der Enttäuschung und Bitternis im entwerteten Weltbilde sind, so ist in der Lear- 
epoche das Hereinbrechen der Mächte selbst dargestellt. Der Lear rückt 
für Gundoli nah an die vorige Zeit. Er zeigt Shakespeare auf der Stufe wieder- 
gewonnenen Gleichgewichts. Die erschauten Mächte läßt er hinein in sein weites 
Menschenall, gewiß seiner jedem Ansturm ebenbürtigen, der Hölle mächtigen und 
willigen Vernunft, — aber noch schüttert er vom ungeheuren Durchbruch. Das Lei- 
den des Lebens selbst ist Gegenstand der Darstellung, das Böse in den Seelen über- 
schwingt alle Anlässe und alle Personen, so eng es ihnen verhaftet bleibt. Das 
geht über das bedingte Leiden der vorhergehenden Stufe. Der töchterliche Un- 
dank und die einzelnen Greuel rechtfertigen nicht das unermeßliche Gesamtpathos 
der Heideszene. Sie ermöglichen mur, den Weltuntergangssturm zu vernehmen. 
Lear wirkt riesig durch das Spiel der Mächte mit ihm, weil er durch „Exuberanz 
des Herzens“ angreifbar ist für ihre Gewalt und fähig ihr zu erwidern. Er erblickt 
hinter den Äußerungen des Weltwesens „die großen Götter, die so entseizlich tosen 
über uns“, Der Lear als Ganzes ist ein Weltuntergangssturm, gebannt in eine ab- 
surde Handlung voll Märchenwillkür. Aber gerade hier, wo Shakespeare durchs Ir- 
dische ins Ewige blickt, wird offenbar, wie diesseitig er ist, denkt man an Dante und 
an den späten Goethe. Das Toben der Mächte ergreift Shakespeare von einem 
Menschen aus, dessen Verhängnis ist: sein Einsein mit den Mächten. Gundolfs 
bedeutende und neue Einsicht: das Einswerden Lears mit dem, wozu er insgeheim 
‚gehört, ist das eigentliche Drama, im Greueldrama des Undanks verborgen, offen- 
bar in der Wahnsinnsszene. Lears Übergang von der Vernunft in die Verzückung 
ist ein Wunder von Shakespeares Kunst, das eigentliche Mysterium aber: wie aus 
dem Irrsinn der Prophetengeist bricht. Das Durchgreifen durch den Schein ins 
furchtbar enthüllte Sein ist begleitet von einer wachsenden, alle Grenzen einreißen- 
den Vertrautheit mit der Physis, die in der Sprache durch die vielen kreatürlichen 
Gleichnisse sich auswirkt. Szenisches Sinnbild dieser Heimkehr ins „Naturische“ 
ist das Bild des blumen- und unkrautbekränzten Lear; die Heideszene aber, in der 
der Wahnsinnige, der nackte, den Irrsinn spielende Bettler, der Berufsnarr, der Ge- 
blendete, der Regen und der Sturm, menschliche und kosmische Stimmen eine Sym- 
phonie des Elends ohne gleichen spielen, sie ist der schöpferische Kern des Gan- 
zen: der Mensch im Sturm der Mächte. In diesem Sturm eint sich der entrückte 
Lear dem Gott, dessen Züge er trägt, dem zürnenden Jehova, eint sich im Wahn- 
sinn: wir rühren an den Ursprung der Tragödie. 

Gundolf bestimmt in seiner Weise die Gestalten ausschöpfend von ihrem Ver- 
hältnis zur Mitte aus, ihr Wesen und ihre Stelle im Werk. Wir folgen, soweit 
dadurch die Art sichtbar wird, wie seine Grunderkenntnis des Werkes als Geistes- 
stufe Shakespeares sich klarer ausformt. Lears böse Töchter, die vom Vater den 
Selbstsinn und Eigensinn haben, sind sein ihn stärker offenbarender Gegensatz 
durch ihr unerlösbares, nicht einmal durch die Liebe zu Edgar lösbares, Gefangen- 
sein im engen Selbst; Cordelia ist gleich ihren Schwestern begrenzt auf 
ihr Selbst, nur auf ein inniges und lauteres Selbst. Ihre Verhaltenheit stammt 
eben aus tiefer Grenzbewußtheit, und es ist kein Zufall, daß sie völlig aus der 
Handlung schwindet, während Lear rast und seine Grenzen sprengt. Bis an die 
Schwelle des Todes ist sie hell, reif für den Lauf der Welt, den Lear erst in der 
Entrückung erkennt. In heiliger Nüchternheit, aller Grenzen willig und kundig, 
geht sie hinüber. Die Glosterhandlung spielt dieselbe Melodie wie die Learhandlung 
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mit rein menschlichen Stimmen, und eben dadurch vernehmen wir die Haupthand- 
lung stärker als das, was sie ist. Mit vollkommen plastischen Menschen und 
Schicksalen verstärkt und dämpft diese Dramatik. Gloster, gleiches leidend 
wie Lear ohne dessen Wesensfülle, bleibt bis zuletzt Zuschauer, wo jener Seher 
wird. Er kann nicht wahnsinnig werden, weil er keine Grenzen überschreiten kann, 
und doch spricht er, im Leiden oft dem König seltsam ähnlich, das Wort, das 
jenes Grundgefühl des Dramas anrührt: „wie Fliegen bösen Knaben sind wir den 
Göttern ...“. Seine Söhne stammen aus Shakespeares Renaissanceschichten, wäh- 
rend sich in der Learfamilie keltische und germanische Kräfte verkörpern. Edmund, 
ein Renaissancefrevler voll Geist und Zauber, anbetend nicht den Staat wie Richard, 
sondern die Natur und so einen geistigen Schritt Shakespeares in den Zeitraum 
Spinozas bezeichnend; Edgar dem Herzen des Dichters nah, ein Wunschbild seiner 
späten Reife, dem Shakespeare sein Wissen, sein Würdegefühl lieh, und den er 
zum Träger einer Lebensspannung macht, des Widerspruches zwischen Schein und 
Sein. Edmunds große Vernunft läßt ihn zuletzt den Unsinn seines Rechnens durch- 
schauen und auf seine Weise die Mächte anerkennen: „das Rad ist ganz herum ...“ 
— auch dies Wort berührt das Mysterium. Kent und der Narr, beide Getreue, 
haben weit über ihre dramatische Bedeutung Shakespeares Anteil: Kent als 
ein tiefer Wunsch seiner Enttäuschungszeit, der Mann unbedingter Treue bei voller 
Würde; der Narr, Gipfel einer von Shakespeare aus Bühnenüberlieferung geschat- 
fenen Menschenform, hier wie je aus Eigenstem belebt. Denn jetzt erst kann er den 
Qutcast ganz vergeistigen, da er, selbst dem ungeheuren Schauspiel enthoben und 
doch mit jeglichem mitschwingend, sein Schauerliches verspottet und sein Lächer- 
liches erleidet. 

Wie sichtbar auch in der Epoche, die man die „Mächtestufe“ nennen könnte, 
die Erdgewalten selber heraufzubrechen scheinen, so ist es doch immer das Ge- 
schöpf, der Mensch, der den Sturm der Schöpfung erweckt und vernehmbar 
macht. Wenn ein Lear zusammenstürzt über der toten Cordelia, spüren, die es an- 
schauen müssen, Weltuntergang. Noch in der zusammenbrechenden Welt aber sind 
menschliche Werte das letzte Wort, Größe des Frevlers, Adel des Untergehenden, 
Würde des Wissens und Duldens. Da für G. nun auch in diesem Sinne das Werk 
Shakespeares Epiphanie des Menschen ist, unternimmt er es, seinen 
Gehalt auszuschöpfen, indem er die einzelnen Figuren ausschöpft: was jedes Wesen 
als Glied der Welt oder Gegenwelt des Helden ausdrückt, wie sich die Gestalten 
aneinander bestimmen, welch unersetzlicher Teil jedes ist in diesem gestuften, ge- 
gliederten Bau aus Menschenleibern. Das und mehr noch ergibt dies Ausschöpfen. 
Denn das ist ihm das unverkennbare Merkmal Shakespearescher Form, daß jede 
Gestalt „mit ihres Gleichen und Ungleichen“ erlebt ist, daß die Wesenszüge der 
Hauptgestalten widerspiegeln in verwandten und gegensätzlichen Naturen, Naturen 
‚geringeren Gewichts, durch die jene vollere Wirklichkeitswucht erhalten; daß glei- 
ches Schicksal, anders erlebt, verwandtes Tun, anderen Sinnes, das Große und 
Außergewöhnliche mit dem kreatürlichen Erdgrund verbunden hält, dem es ent- 
wächst und den es überragt, und daB so von einem Menschen und einem Schicksal 
aus eine ganze Welt aufgebaut ist. G. hat viele Namen für das einander Modellie- 
ren der Gestalten „die szenische Menschenpolyphonie“, „das perspektivische Sehen“, 
„die raumschaffende dreidimensionale Phantasie“. Den Gehalt nie getrennt zu 
‚geben von dieser mitgeborenen Form, die eine Anschauungsform Shakespeares ist, 
ist sein Anliegen, wenn er bei seinen Analysen stets so verfährt: daß er von der 
menschlichen Mitte her alle Gestaltschichten und Gestalten durchgeht. Auch das 
Unfaßbarste des Shakespeareschen Dramas, das Volle Zugleich aller Lebensregung 
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in jedem bewegten Augenblick, meint er so noch am ehesien zu fassen, da er ja 
die Gestalten nicht vereinzelt, sondern immer auf den gemeinsamen Grund bezieht. 
Doch den Ausschlag gibt wohl das Verhältnis zur Größe: „Shakespeare ist uns 
vor allem der mächtigste Künder des vollen, des hohen und des ewigen Menschen- 
tums“. Um nıun alle Gestalten, alles Sein und Geschehen als „Fluida der entschei- 
denden Menschen“ empfinden zu lassen, als das, was ihre Actio und Passio nach- 
spielt und noch im Wellengekräusel an den äußersten Rändern ausrollen läßt, muß 
G. jenes Verfahren durchführen und so unablässig das Wissen betätigen, leiden- 
schaftliche Größe sei Atem und Seele dieser jedwedem, auch dem niedrigsten Men- 
schentum offenen Dichtung. Damit aber wiederholt er aus der Notwendigkeit sei- 
ner Zeitstunde, was schon einmal eine andere Stunde geboten und erfüllt fand: 
er reitet Shakespeares Menschentum vor dem Auge der Zeit. Goethes Zeitalter 
empfand von seinem Maßstab aus die überlebensgroßen Gestalten als Unnatur. 
Goethes Jugendaufsatz deckt die Verkehrung auf im Begriff des „Natürlichen“ und 
macht im Gegenteil Shakespeares Menschen zum Maßstab der Spannweite mensch- 
licher Natur. Unsere Zeit verfuhr umgekehrt, sie setzte die ihr wieder überlebens- 
groß gewordenen Gestalten herab, indem sie sie „natürlich“ fand. Überlieferung 
und geschichtliches Wissen verbot Verkennung und offene Majestätsverletzung — 
(nur ganz unabhängige Naturen wie I. B. Shaw konnten es sich leisten, sich jen- 
seits traditionsgebotener Bewunderung auf den Boden ihrer instinktiven Abneigung 
gegen diese Art der Größe und Leidenschaft zu stellen — im allgemeinen bewun- 
derte man, indem man mißverstand), Was nur durch Leben, Wucht und Größe 
Gültigkeit hat, fand man gültig, weil es nach dem Maßstab der alltäglichen Psycho- 
logie richtig sei und ihren Sehweisen zugänglich. Diesen Anbiederungsversuchen 
des Natürlichkeitsverlangens tritt G. nicht als Erster entgegen, doch als Erster, der 
ein Buch, in jeder Zeile vom entgegengesetzten Gefühl getragen, dawiderzuhalten 
hat und damit jene Deutungen und die Gesinnung, der sie entstammen, weg- 
wischen kann. 

Nun hat aber G. von diesem seinem Grundstandpunkt aus ein tiefes Miß- 
trauen gegen jedes andere Verfahren, z. B. eines, das, von der Handlung aus- 
gehend, den großen Aufriß der Werke sieht. „Shakespeares Komposition, das 
Lernbare oder Handwerkliche seiner Schöpfung, seine ‚Technik des Dramas‘ leuch- 
tet schon Schülern ein, soweit überhaupt Leben in Formeln faßbar ist: sein Men- 
schentum und sein Weltgehalt, sein Gewächs und Getreibe ist immer noch un- 
ergründlich. Ohnehin ist gegenwärtig der Sinn für das Menschliche gefährdeter 
als für das Dingliche ...“ (Bd. I, S. 338). Es ist also letzthin der Kulturwille, 
den gefährdeten Sinn für das Menschliche am Werk der Menschenschöpfer erneuern 
zu helfen, die Wirkung Georges, des Hüters und Retters menschlicher Adelswerte, 
bei Gundolf geeint mit jenem Geistesstrom, der von Herder, dem Seher des ge- 
schichtlichen Lebens, herkommt, der ihm jede andere Form der Interpretation ver- 
bietet, als die er ausübt. Aber ist Komposition wirklich etwas Handwerkliches, 
Aufbau der Handlung in einem wahren Dichtwerk lernbar? Wenn der Bau von 
Shakespeares Tragödien „räumliches und zeitliches Strahlen der Menschen“ ist, 
so braucht man nicht zu sorgen, man verfehle den Menschen, wenn man sich müht, 
den Bau zu verstehen. „Zeitleib von Seelen“ sei die Handlung bei Shakespeare, 
nichts anderes — welch schönes Wort! Der Interpret bewahrheite es aber, in- 
dem er die Seelen in ihrem Zeitleib sieht und zeigt! Eine ewige Spannung der 
Welt geht ein in einen zeitlichen Augenblick menschlicher Taten und Leiden; Taten 
und Leiden sind die Atemzüge des Ringens. Das Nacheinander von Wirkung und 
Gegenwirkung, die Handlung, ist die zeitlich-menschliche Erscheinung des. zeit- 
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losen Ineinander und Gegeneinander der Kräfte. Sie offenbart zugleich den Men- 
schen, den Träger aller Kräfte. Wenn aber Shakespearesches Drama die Welt als 
Mensch ist, wie sollte dann diese Handlung nicht in den Kern führen? Die recht- 
verstandene Handlung ist mehr als lernbares Vorgangsgelüge, sie ist genau so 
Träger des Ganzen wie die Menschen, deren geäußertes Innere sie ja darstellt. 
Gundolfs Streben ist, stets die Gegenwart schwingenden Allebens in jedem Shake- 
speareschen Werke mit spüren zu lassen, aber doch verlassen die Menschen unter 
seinem Blick oft den kreisenden Umschwung, in dem allein sie uns gegeben sind: ihr 
Schicksal, die Welt, deren Horizont ihre Taten sind, und lassen sich betrachten wie 
die Gewächse eines epischen Ackergrundes. Man lese in Gundolfs „Goethe“ etwa 
die Analyse des Urmeister, da nach seiner eigenen, immer wiederholten Auffassung 
die Menschen doch Funktion der vom „Helden“ ganz unabhängigen, an ihm bilden- 
den Welt sind, und man wird staunen, wie ähnlich das Verfahren dort der Charak- 
teristik hier ist, Ich glaube, dies ist der Punkt, in dem G.s Buch der Ergänzung 
bedarf: daß die einzigartige Schwebe erfaßt werden muß, in der Geschehen und 
Mensch in Shakespeares Dramen sich halten. Und zwar nicht theoretisch, sondern 
praktisch: so wie Gundolf die Bedeutung des Menschen dartut, in der Form der 
Interpretation. 

Unsere Forderung kann aber wohl erst ganz erfüllt werden von einer neuen 
Stufe aus. Ein junges Geschlecht, aufgewachsen unter den noch spürbaren Er- 
schütterungen eines geschichtlichen Erdstoßes, begreift Geschehen heute wieder, 
faßt Ereignissturz und Umschwung anders als die vorhergehenden Generationen. 
Das Wort „im Umschwung ruht es“, ist wieder ein lebendiges Wort. Nicht an- 
erkannt aber ist vielfach der Anspruch des großen Menschen, Träger und Schöpfer 
solcher grundstürzenden Lebensbewegung zu sein. Das hängt mit dem Charakter 
des letzten Zeitereignisses zusammen, aber es wirken vor allem Tendenzen des 
19. Jhs. hierbei nach. Ist aber einmal ins neue Erdgefühl der Mensch eingegangen 
als Unerläßliches, Bewegend-Bewegtes, dann ist auch ein neues Verstehen Shake- 
speares möglich, das unbedingt die durch Gundolis Werk dargestellte Stufe vor- 
aussetzt, in dem aber der Handlungsbau vom Begriff des Lernbaren, Handwerk- 
lichen, Bühnenmeisterlichen nicht umfaßt wird, sondern zum Dichterischen gehört. 
Nicht für alle Werke gilt das in gleichem Maße, nicht für die frühesten, die noch 
vor der einschmelzenden Glut sind, nicht für die spätesten, in denen sie verglüht, 
doch wohl für die der Mitte und Höhe. Auch da mit Unterschieden: Romeo und 
Julia begreift man sicherlich tiefer als vom Nacheinander von den paar Augen- 
blicken des Aufblühens und Entbrennens zu Leben und Tod — doch auch diese 
Augenblicke sind als Folge gegeben, in der erst Werden und Sein des Paares 
sich ganz offenbaren. Von Werk zu Werk wird das Verhältnis eben neu zu be- 
trachten sein. Jedenfalls: so wenig es dem Dichter freistand, eine andere Form 
für seinen Gehalt zu wählen als die des dialogisch gegebenen Tatablaufs, so wenig 
kann diese Form den Interpreten gleichgültig lassen. 

Zur Problematik des Buches gehört auch eins seiner stärksten Wirkungsmittel: 
die Sprache. Es sind die aus den früheren Büchern Gundolfs als Ausdruck einer 
bestimmten Sehform bekannten Sageformen in einer äußersten Steigerung. Diese 
Steigerung ist wohl durch den Gegenstand bedingt. Allseitiges Leben forderte einen 
Blick und Ausdruck, die ihm allseitig begegneten. Alle Organe galt es offen- 
zuhalten für das, was so unfaßbar reich sich regt. Um dieser sehr groß empfun- 
denen Forderung zu genügen, greift die Sprache über in das Gebiet des Redners, 
des Übersetzers und des Dichters. 

Der Antithesenreichtum und die Fülle vergleichender Beziehungen stehen im 
Dienst dieser Sehform. Zuweilen ist eine Antithese so aus dem innersten, drama- 
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tischsten Lebenspunkt eines Werkes gewonnen und darum so „treflend“ wie diese, 
der Julius Cäsar sei ein Mysterium vom Kampf der menschlichen Würde gegen die 
Größe der Welt. Oft sind die Vergleiche so sinnlich richtig und darum unvergeß- 
bar wie dieser von dem jungen Renaissance-Adel, den wir durch Shakespeares 
Komödien kennen: „Von ihrem Lebensdrang wie schöne Tiere besessen“, oder sie 
halten so zart das Unfaßbare wie das Wort von der „Abendschwebe“ des Sturm 
und der letzten Märchen. Noch über das hinaus kann man sagen: auf den beiden 
Ausdrucksformen von Gegensatz und Verwandtschaft ruht dieser Stil. Die Anti- 
thesen sind weniger ordnend, als daß sie die Weite des Umblicks bewähren. 
Gundolf sieht kaum eine Erscheinung, ohne ihr sogleich auf der großen Landkarte, 
die er stets vor Augen hat, den Platz anzuweisen, ihr Lageverhältnis zu möglichst 
vielen Punkten zu bestimmen. So ist etwa schon bei Richard III. die ganze spätere 
Deutung von Richard II. als dem Drama der ersten einsamen Seele, die aus ihrer 
Einsamkeit leidet, vorausgenommen, um durch Verwandtschaft und Gegensatz 
Richard III. und Heinrich IV. von diesem Werk aus zu bestimmen (Bd. I, S. 
146/7). Und so erscheinen überhaupt die Gestalten der verschiedenen Dramen als 
verwandt und gegensätzlich andere beleuchtend, — schon der Blick in das „Per- 
sonen“-Register belehrt darüber, wie sehr bei jedem Einzelwerk Gundolf der gan- 
zen Menschenwelt Shakespeares ansichtig ist. Zwei Beispiele für viele: „Lear 
füllt nicht wie andere Helden Shakespeares, Richard Il, Hamlet, Macbeth, Othello, 
Coriolanus, durch die aktive Macht seiner Seele, seines Willens, seines Geistes, sei- 
nen Umkreis mit Verhängnis, Ereignis und Opfern: er schafft oder trifft auch nicht 
einen einzelnen Widerpart der Liebe oder des Hasses, der ihn verdirbt oder mit dem 
er verdirbt — wie Romeo die Julia, wie Othello die Desdemona und den Jago, wie 
Antonius die Cleopatra und den Octavian. Er fällt nicht wie Brutus, zur Sühne 
einer menschgewordenen Welt, die dann ihre Schatten und Helfer zur Rache schickt, 
und er ist vollends nicht, wie die Hauptgestalten der Märchen, bloß der Träger 
von Geschehnissen, deren Mitte außerhalb seines eigenen Herzens liegt, obwohl er 
einigen Märchenhelden ... darin ähnelt, daß sein bloßes Dasein Mächte er- 
regt ...“ (Bd. 2, S. 222 ff.). „Cordelia ... wirft sich nicht wie Julia in schönem 
Rausch von Auf- und Untergang der Liebe entgegen, die der Tod ist ... sie ergibt 
sich nicht dem zärtlichen Verhängnis in erleuchteter Verblendung wie Desdemona, 
um zu verderben an ihrem rührenden Ungeschick und einer höllischen List, einem 
Fremdling verfallen, hellen Herzens und blinden Kopfes, sie spielt nicht wie Cleo- 
patra, unschuldig listig und gefährlich begabt, mit dem eigenen Zauber und dessen 
Beute, trunken vom Taumel und beinah lüstern die Grenzen zerstörend. Sie wei- 
det sich nicht wie Rosalinde, Porzia, Beatrice am Überschuß des eigenen Herzens, 
auch dem schmerzlichen und des eigenen Kopfes, auch des närrischen ...“ (Bd. 2, 
S. 242). Der Vergleich wird weiter durchgeführt abgrenzend und eingrenzend auch 
durch den Gegensatz zu den nächstverwandten Gestalten, Isabella und Hermione. 
Fast alle Frauen Shakespeares müssen auf diese Weise helfen, Cordelias Wesens- 
raum abzustecken, als der einzigen, deren Leid völlig eins sei mit der Vernunft 
und dem Willen. Man merkt, wie die verglichenen Gestalten selbst beim Vergleich 
noch einmal gefordert haben, neu gesehen zu werden, wie Gundolf sich immer noch 
wieder ergänzend ihr Wesen klar gemacht hat und nun auch alles über sie sagt, 
was er bei dieser Heerschau neu gesehen hat. Das aber ist mehr, als für die Ab- 
sicht der Stelle tragbar ist. Wir sollen Cordelia sehen, wir verlieren sie aus 
dem Auge. Und es erhebt sich die Frage: kann man überhaupt etwas sagen, wenn 
man so viel sagt? Die Fülle, die man bewundert, wird zur Überfüllung. Ganz be- 
sonders gefährlich aber ist es, daß alle diese Vergleiche in der Form der Negation 
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auftreten. Diese ewigen „nicht wie“ erzwingen die ungeduldige Frage: „wie denn 
nun also?“ — 

Auch Shakespeare selbst wird immer wieder zwischen vielfältig zeigende Ver- 
gleichsspiegel gestellt, denn Gundolf sieht auch hier vielzügig, in Bildern ganzer 
Kulturen und diese wieder durch ihre Schöpfer und Träger. Mit solchem ihm 
immer gegenwärtigen Schen und Wissen beleuchtet er, und sehr er leuchtend, zwar 
die Gestalt, deren Wesen ihn beschäftigt (s. besonders etwa Bd. 2, S. 227). 

Nun aber dringt diese vielzügige Sehweise auch dem einzelnen Satz bis ins 
Geäder mit Antithetik, Gleichlauf, vielgliedrigen Formen, Bildlichkeit. Mehr tun 
als das andeuten, hieße das Buch ausschreiben. Selten sind so einfache Gegensätze 
wie diese: „weltschaffende und -tilgende Mächte“, „steigernde und zerstörende Exu- 
beranz“, weit häufiger die verwickelten Formen, z. B. Gegensatz und Variation: 
„Grundform und Urstoff“, doppelgliedrige und mehrgliedrige Antithetik: „Lumpen- 
komik-Ehrentragik“, „so alexandrinisch jung er zecht und ficht, so cäsarisch reif 
sieht und siegt er“. (Der Gegensatz umfassende Reichtum eines Wesens wie Prinz 
Heinz wird schon durch diesen vielgliedrig antithetischen Satz gespiegelt.) Die 
Form der Antithese durch Umkehrung der Glieder ist häufig, sehr glücklich etwa, 
wenn es vom Rebellenlager Percys heißt: „Nichts klappt in dieser Schar: jeder Ein- 
zelne ist zwar ein Held, aber jeder Held ist auch nur ein Einzelner“. Wechsel akti- 
ver und passiver Formen desselben Zeitwortes bezeichnen das Doppelwesen der 
Narrenfigur: „der lachende und verspottende, zugleich verlachte und verspottete 
Mund einer ... Gesellschaft“. Oder der Gegensatz durchgreift eine Gruppe 
von Attributen so, daß nur die die wichtigsten Beziehungen enthaltenden Bestand- 
teile rein antithetisch, die andern Kontraste aber innerhalb gleicher Sphären sind: 
„eine geistig dumpfe, sinnlich leibhafte Unterschicht“, „so sinnlich prall, aber nicht 
so seelisch tief“. Oxymora sind zuweilen die wirksamste Verdichtung dieser For- 
men: „erleuchtete Verblendung“. — Zur Antithese tritt und mit ihr verbindet sich 
der Gleichlauf. Mehrere Sätze variieren einen Gedanken so, daß sie ihm folgen 
auf mehreren Bahnen des Seins: „Ein tieferes Kennen, ein weiterer Umfang“, „Die 
Begleitgefühle des Schöpferaktes, die Mienen des Gestalters“, „Ein hinfergründiges 
Sinnen, ein abgründiges Trauern“ (die Variation des Beiwortes betont gegenüber 
dem Gegensatz des Fühlens und Wollens gerade die Gleichheit, nämlich die Inten- 
sität beider). Ganze Perioden sind gleichlaufend gebaut, um dieselbe Tatsache in 
zwei Gestalten erscheinen zu lassen und ihr so Wucht zu geben: „Das ungeheure 
Geschehen aus Cäsar dient jetzt durch seine eigne Daseinskraft nur als Grund, 
Vordergrund und Hintergrund für die geheimnisvoll beschattete Seelengestalt des 
Brutus, das laute Ja von Weltreich und Weltherrscher hebt nur das einsame Wozu, 
Umsonst und Dennoch des edlen Wahns“. Man achte auf die vervielfältigende 
Spaltung der Begriffe an zwei Stellen des Satzes, die es erlaubt, das Gesagle in 
drei Gebiete zu verfolgen: in die Motivierung (Grund), Komposition (Vordergrund, 
Hintergrund) und den seelischen Prozeß, dessen drei Stufen Zweifel, Enttäuschung, 
hohe Fassung drei Worte sehr unmittelbar skizzieren (Wozu, Umsonst, Dennoch). 
Das Gegeneinanderstellen von Grund, Vordergrund, Hintergrund läßt mit Nietzsche- 
scher Kunst Verwandtschaft und Unverwandtschaft der Worte zugleich anklingen 
und wirken und vertieft damit die gedankliche Perspektive. Seine Analogie hat dies 
in Verbindung wie: Einfälle und Ausfälle, Mittun und Mitleid, Leuchtkraft und 
Schlagkraft, Selbsisinn und Eigensinn, Ansichten und Absichten, kein Spielraum 
und keine Spielfreude, üppige Lebensfülle und körnige Lebenskunde u. a., in denen 
die Wiederkehr des gleichen Kompositionsgliedes gerade den ungleichen Glie- 
dern ihre oft schon abgegriffene Bedeutung wiedergibt. Ähnliches bewirkt die 
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Gundolfsche Trennung der Composita durch Bindestriche, die ein allzufest gewor- 
denes Band auflockern, das die Bedeutung abschnürte: wahr-nehmen, Grund-lagen, 
Zu-fälle, Aus-gelassenheit. Solch ein Wort blickt einen dann plötzlich sehr jung 
an; selbst die ganz abgeschlifienen Partikel gewinnen ihr Leben, das sie im Bil- 
dungsprozeß hatten, zurück. So wird die Sprache locker, bereit zu Verwandlungen, 
zum Aufnehmen all der vielen Lebendigkeiten, die sie tragen soll. Auch Anklänge, 
Anfangs- und Schlußreime wirken zu diesem Ziel mit, so daß fast das Gebiet der 
Prosa überschritten scheint: der schwatzende und schwitzende Pöbel, berechtigt 
und ermächtigt, berichtigt und beschwichtigt, dumm und dumpf. 

Neben der alldurchdringenden Antithetik, den Parallelismen, den Doppelformeln 
wie „umglänzt und beschattet“, „sprengend und steigernd“ ist das auffallendste 
Merkmal der üppigen Sprachform das dreigestaltige Erscheinen der Satzglieder: 
„In Octavians Bereich gedeiht kein Überschwang, kein Spiel, keine Torheit“, „das 
Wissen um Maß, Grenze und Gewicht der Dinge“, „Die Seele des Brutus, die in- 
nere Bewegerin, Dulderin, Vollenderin des unter- und übergeschichtlichen Werks“, 
„Er ... begreift, bejaht und besteht sein Schicksal als Notwendigkeit“. Der Bei- 
spiele dafür sind unzählige. Sie genügen dem doppelten Bedürfnis nach Fülle und 
Form; neben der Polarität ist der Dreitakt eins der an Naturrythmen erlauschten 
wie an Denkformen gewonnenen Mittel, die Erscheinungsmasse zu gliedern. Neu- 
bildungen zeugen allerwärts vom Ungenügen am gewohnten Ausdruck. Wie sinn- 
lich die Sprache sein kann, wo es gilt, dichterische Sinnenfülle nachzuzeichnen, zei- 
gen die Stellen, die das „Naturische“ zum Gegenstand haben: „Das Trillern und 
Zirpen, das Tropfen und Rascheln, das Funkeln und Summen, das Knistern und 
Knacken, jedes laubige, krautige, grasige Beben“ (Bd. 1, $. 215). Für alle Schat- 
tierungen des elementarischen und kreatürlichen Daseins hat Gundolf das reichste 
Wörterbuch; da spricht der Meister der Shakespeare-Übersetzung, der sich auch 
sonst nicht verleugnet. Für alle Zustände, die den Bewegungs- und Wachstums- 
vorgängen angehören, also dem eigentlichen „‚Leben“, hat er denn auch Lieblings- 
worte, oft sehr glücklich angewendete: beben, schwingen, rege, Spannung, Schwebe, 
Strahlung, Schwellung, Prallheit und alle Ableitungen dieser Worte. Er spürt meist 
sehr genau ihren optischen und vitalen Wert und Gehalt. Nicht immer freilich ent- 
geht man dem Eindruck, sie würden schließlich eigenwertig. Wenn man auf einer 
und derselben Seite findet: geschwellt, schwellenden, Schwellung, so ist das ein 
wenig zuviel davon. 

Dies „Zuviel“, das aus dem „Genug ist nicht genug“ der Sprache wird, die 
einen unendlichen Gegenstand wie in einem schaffenden Spiegel auffangen möchte, 
ist das ernste Bedenken, das man gegen eine Darstellung haben kann, deren Glanz 
und Wirkungskraft man nicht erst zu loben braucht. Der Bericht, den wir großen- 
teils mit Gundolfs Worten gegeben haben, zeugt wohl von diesen Vorzügen. Die 
Problematik zu sehen, ist nicht schwer, nicht schwer zu sagen, daß die Bilder wie die 
Einsichten einander oft bedrängen und damit unwirksam machen. Wichtiger ist, was 
für die Shakespeare-Erkenntnis damit gewonnen wurde: daß eine Interpretation 
Ernst macht mit dem Versuch, das Schöpfungsähnliche zugleich auch wirklich zu 
vergegenwärtigen. Man sieht erst einmal, was für ein Unternehmen es bedeutet, 
Shakespeare zu interpretieren. Bleibt man stets dessen eingedenk, welch ein Niveau 
dadurch geschaffen ist, so darf man andererseits nicht an grundsätzlichen Fragen 
vorübergehen: Kann die Sprache des Betrachtenden solche Fülle widerspiegeln, die 
Fülle eines Dichtwerkes? Kommt sie an der Rhetorik immer vorbei, wenn sie 
es unternimmt? Ist Betrachtung’durch ihr Wesen nicht darauf angewiesen, das 
eine Wort zu finden, das eine Gleichnis zu brauchen, das eine einzige Ansicht 
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der Sache prägt, statt der vielen Worte und Gleichnisse, die alle Ansichten auf- 
fangen möchten? Muß der Betrachtende nicht entsagen können, weil seine Aufgabe 
ist, ein Lebendiges aus der Ebene des Seins auf die des Verstandenseins zu proji- 
zieren? Wer, wenn auch mit weit schwächeren Kräften und nicht unbeeinflußt von 
Gundoli, mit der Aufgabe gerungen hat, dichterische Wirkung zu beschreiben, 
kann vielleicht von den Lockungen und Irrwegen solcher Versuche ein Lied singen. 
Er wird die Leistung dieses Buches sehr hoch schätzen, doch eine noch höhere For- 
derung stellen, die vielleicht nur sein Verfasser erfüllen kann. Denn nur der weiß 
fruchtbar zu entsagen, der so reich besitzt. 
Berlin. Helene Herrmann. 


Sabin V. Dragoi: 303 colinde cu text si melodie [303 Weihnachtslieder mit 

Text und Melodie]. Craiova (o. J.). Serisul Romänesc. L und 265 S. 

In den transsilvanischen Gebieten, aus denen die Lieder der Sammlung Dragois 
stammen, aber auch in anderen Teilen Rumäniens ist es noch heute ein eifrig 
geübter Brauch, daß Jünglinge und — unter Herumtragen eines festlich ge- 
schmückten „Sternes“ — auch Kinder am Heiligen Abend oder an den Weihnachts- 
tagen von Haus zu Haus ziehen und „colinde“, Weihnachtslieder, singen. 

Christi Geburt, episch oder Iyrisch, im Anschluß an die biblische Erzählung 
gestaltet, bildet nur bei der (auch stilistisch und musikalisch moderneren) Gruppe 
der „cäntece de stea“, der „Sternlieder“ einen bevorzugten Gegenstand:); aber 
auch diese neueren Gesänge verlassen den eigentlichen Weihnachtskreis und ver- 
weilen des öftern bei biblischen Geschehnissen, die allerdings für den Christen 
naheliegen: bei der Verstoßung aus dem Paradies, bei der Erlösung des 
Menschengeschlechts durch Christi Opfertod, beim Jüngsten Gericht. Die 
archaischeren, einen eigenen rumänischen Kunststil entwickelnden, eigent- 
lichen „colinde“ aber schließen sich fast überhaupt nicht an die Bibel an. Das 
Religiöse gestalten sie überwiegend in der Form von eigenartig kühnen, vom 
Kirchlichen manchmal bis zum Gegensatz sich entiernenden Legenden um Christus, 
die Gottesmutter, die Heiligen Nikolaus, Peter, Elias (den alttestamentlichen Pro- 
pheten), ja um sonderbare Heiligenfiguren wie den „Sfäntul Craciun“ (das Weih- 
nachtsfest, in der Gestalt eines Heiligen personifiziert) und die „Sfänta Duminica“ 
(den Sonntag — rumänisch Femininum — als weibliche Heiligenfigur); oft genug 
gehen sie aber auch zu rein weltlichen Stoffen über. In „Kolinden“-Form kann 
fast jeder übliche Volksliedstoff erscheinen‘ — D.s Sammlung bietet u. a. vier 
neue Varianten der vielleicht schönsten rumänischen Volksballade, der „Mioritza‘ 
im Vordergrunde stehen aber doch siegreich bestandene Jagdabenteuer, etwa der 
Kampf mit dem Löwen, wobei männlicher Mut und Tapferkeit verherrlicht werden; 
vor allem aber werden Liebesgeschichten, Brautwerbung und Hochzeit mit unverkenn- 
barer Vorliebe behandelt. Weihnachten spricht ja nicht nur als Verherrlichung der 
Geburt des Messias zum religiösen Empfinden des rumänischen Bauern, Weih- 
nachten bedeutet für ihn auch das Ende der harten Adventsfastenzeit und den 
ersehnten Beginn einer neuen Epoche der Weltireude, wo Schmaus und Tanz und 
allerlei Geselligkeit erlaubt sind und wo für. den jungen Bauern, den die Wirt- 
schaft im Winter wenig braucht, die eigentliche Zeit der Brautwerbung und 
Heirat anhebt. 


4) Ähnliche „Sterndreherlieder“ aus Deutschland sind z. B. bei Erk-Böhme, 
Deutscher Liederhort, Nr. 1194—1203 abgedruckt. 

2) S. Nr. 23, 58, 156, 183; die bekannteste Fassung dieser Ballade wird bei 
H. Tiktin, Rumänisches Elementarbuch, S. 180 f. mitgeteilt. 
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Teilweise vor vielen Jahrhunderten entstanden und meist der Willkür gedächtnis- 
mäßiger Überlieferung anvertraut, haben sich viele „colinde“ inhaltlich stark gewan- 
delt und weisen nunmehr öfters Unklarheiten und Unstimmigkeiten auf. Aber auch 
die textliche und musikalische Form, in den vorauszusetzenden Ausgangsfassungen 
zielsicherer zu künstlerischer Wirkung vereinigt und gehoben, haben meist ihre 
ursprüngliche persönliche Note verloren und haben durch triebhafte Umgestaltung 
typische, dem Kunstempfinden weiterer rumänischer Volkskreise angemessene Ele- 
mente aufgenommen. Ihre verwitterte Gestalt zeigt viele der Untersuchung werte, 
charakleristische Schönheiten. Es würde sich reichlich lohnen, wenn man sich ein- 
mal an der schwereren Arbeit versuchen würde, von den überlieferten Varianten zu 
den ursprünglichen Liedfassungen vorzudringen und diese dann kunstge- 
schichtlich einzuordnen. Für solche Zwecke ist aber zunächst eine möglichst um- 
fassende und zuverlässige Materialsammlung vonnöten, wie sie denn auch in groß- 
zügiger Weise, für alle Gattungen des Volksliedes, in den letzten Jahren die 
Kommission für das rumänische Phonogrammarchiv in Angriff genommen hat. 

Die Weihnachtsliedersammlung des rumänischen Komponisten Dragoi, in den 
Jahren 1923—1925 entstanden!), hat zwar noch nicht den Phonographen in den 
ienst der Volksliedaufnahme gestellt, gehört also in dieser Beziehung noch einer 
früheren Arbeitsphase rumänischer Folkloristik an; dennoch — durch das Streben 
nach größter Treue in der Wiedergabe der Lieder, durch weitgehende Berücksichti- 
gung von Text und Melodie sowie durch ungewöhnlicheReichhaltigkeit ausgezeichnet 
— eröffnet sie mit Recht die Reihe der vom rumänischen Phonogrammarchiv in Aus- 
sicht genommenen Schriften. Ein besonderes Verdienst um die Erforschung der rumä- 
nischen Weihnachtslieder hat sich D. insbesondere auch durch seine umfangreiche Ein- 
leitung erworben, in der vor allem die Melodien nach Taktart, Rhythmus, Tonleiter, 
Ambitus, Modulation, formalem Aufbau, Tempo usw. eingehend analysiert und in 
ihrer Eigenart im Vergleiche zur Universalmusik beleuchtet werden; eine größere 
Anzahl beigegebener Tabellen erleichtert die selbständige Durchdringung des 
Stoffes®). 

Nachdem lange Zeit mit Unrecht fast ausschließlich die Texte das Interesse 
der Sammler und Forscher beherrscht haben, scheint es, als ob man im Begriffe 
wäre, nunmehr die Melodien einseitig hervorzuheben. Charakteristisch ist, daß die 
Leitung des rumänischen Phonogrammarchivs, der unlängst gegrün- 
deten rumänischen Sammelstelle für Volkslieder, bisher ausschließlich in den Händen 
hervorragender Musiker liegt. In der besprochenen Sammlung wird dann bei einer 
Anzahl von Liedern nur die Melodie mitgeteilt. Wort und Weise bilden aber eine un- 
lösbare Einheit, und die rumänischen Volkslieder können — wie auch andere — volks- 
kundlich und ästhetisch nur in dieser Einheit von Ton- und Wortschöpfung richtig 
gewürdigt werden. Das beste Material für Untersuchungen jeder Art wird man 
deshalb nur dann bieten können, wenn bei Aufnahme und Herausgabe von Volks- 
liedern Musiker und volkskundlich gebildete Philologen zu gemeinsamer 
Arbeit sich zusammenschließen. 

Berlin. Vasile Gh. Luta. 


Dragoi hat inzwischen seine Sammlung in Transsilvanien fortgesetzt und 
verfügt schon über mehr als 1000 Weihnachtsliediassungen. 

2) Leider fehlen dem verdienstlichen Werke eine Inhaltsübersicht, ein Register 
der Liederanfänge und — ein Druckfehlerverzeichnis (vor allem die Zahlen stimmen 
nicht immer). 
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Friedrich Springorum: Der Gegenstand der Photographie, 
eine philosophische Studie. Ernst Reinhardt-Verlag, München. 


In den rund 100 Jahren, die verstrichen sind, seit die Photographie erfunden 
worden ist, ist es der Menschheit zwar gelungen, sich ihrer in beispiellosem Um- 
fang als eines der allerwichtigsten Hilfsmittel auf allen Gebieten der modernen 
Kultur zu bedienen, nicht aber, die Frage nach dem Wesen des Lichtbildes und 
seinem Verhältnis zur bildenden Kunst einwandfrei zu lösen. Daß sich der Mensch 
auch künstlerisch in der Lichtbildtechnik ausdrücken kann, ist verwunderlicher- 
weise weder allgemein bekannt, noch unwidersprochen anerkannt. 

Einen der beachtenswertesten Beiträge zur Lösung dieser Fragen stellt die 
Schrift von Springorum dar. a 

Mit dem Rüstzeug gründlichster Wissenschaft sucht der Verfasser das Wesen 
der Lichtbildnerei und des Lichtbildes zu erforschen und ästhetisch zu würdigen. 

Zunächst sondert er die in bezug auf seine Untersuchung belanglose, große 
Masse der „naiven Photographie“, worunter er so etwa den Durchschnitt der sog. 
Amateurphotographie versteht, und die reinen „Zweckbilder“ der angewandten 
Photographie ab. Was übrig bleibt nennt er „reine Photographie“, Sie wird um 
ihrer selbst willen betrieben und zielt nur darauf ab, eben „Photographien“ zu 
erzeugen, die außerhalb jeder Zweckbetrachtung stehen. 

Springorum bezeichnet es als eines der wichtigsten Ziele seines Buches, „durch 
Wesenserkenntnis der Photographie zu einer Neugestaltung ihrer Wer- 
tung beizutragen“. Daß ihm dies zu einem großen Teil gelungen ist, werden 
ihm viele ernst strebende Lichtbildner danken. 

Das Ergebnis, zu dem der Autor gelangt, wird ungefähr durch den Satz 
charakterisiert: „Durch die nur der Photographie mögliche Ver- 
anschaulichung gewisser Vollkommenheiten wird ein dem 
Auge und der Malerei gleichwertiges Gebiet geschaffen 
und dem menschlichen Geiste zur erwünschten freudigen 
Aufnahme dargeboten.“ Er behauptet und beweist, daß die Tätigkeit auch 
des Photographen „eine künstlerische“ sein kann, ja er spricht sogar aus: 
„Es gibt Photographien, die alle dem Gegenstand immanenten Schönheiten und 
Vollkommenheiten in stärkerem Maße zur anschaulichen Offenbarung bringen, als 
das weder durch das Auge noch durch die Malerei geschehen kann.“ 

Es ist im Rahmen einer kurzen Buchbesprechung nicht möglich, alle wissen- 
schaftlichen Feststellungen Springorums auch mır annähernd zu umreißen. Aus- 
züge sind immer Verwässerungen; sie führen allzu leicht zu mißverständlichen 
Auffassungen. Man muß die 83 Druckseiten selbst durcharbeiten, will man die 
Gedankengänge des Verfassers kennenlernen und nachprüfen. Ich beschränke mich 
also darauf, auszusprechen, was mir Einwendungen zu rechtfertigen scheint. 

Der beste Prüfstein für den Wert theoretischer Betrachtungen ist die prak- 
tische Wirklichkeit. Legt man diesen Maßstab an, so gelangt man zu dem Resultat, 
daß das, was Springorum unter „reiner Photographie“ verstanden wissen will, 
eine allzu schemenhafte Konstruktion ist, die für die Praxis nicht „praktisch“ und 
jedenfalls zu eng ist. Der Autor sagt selbst: „Je mehr wir den Begriff der reinen 
Photographie umkreisen und ihn festzulegen versuchen, umso mehr kommen wir 
dahinter, einzusehen, daß er eine im höchsten Sinn ideale Forderung darstellt, 
Wir verneinen die Möglichkeit, mit Worten sein Wesen völlig darzustellen oder 
zu umschreiben; an Beispielen aufweisen könnte man es jedoch jederzeit.“ Warum 
tut es der Verfasser nicht? Es würde den Wert seiner Schrift erhöht haben. Er 
sagt uns nur, was nach seiner Meinung sich nicht mehr mit seinem Begriff 
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„reine Photographie“ vereinbaren läßt. Er verwirft die gesamten sog. Edeldruck- 
verfahren und jeglichen technischen Eingriff überhaupt. Damit schließt er seinen 
theoretischen Homunculus allzu sehr von der lebendigen Wirklichkeit ab, engt ihn 
ungebührlich ein. Die Praxis könnte ihn bös aufs Eis führen. Was hat es z. B. 
für einen Sinn, das Einkopieren von Wolken in ein Landschaftsbild, das dadurch 
erst ein vollkommenes wird, als mit dem Begriff „reine Photographie“ unvereinbar 
zu brandmarken, wenn es hunderte von solchen Bildern gibt, bei denen kein Mensch 
ahnen kann, daß die Wolken einkopiert sirid, es sei denn, er wäre bei der Her- 
stellung zugegen gewesen. Und hätte Springorum mehr praktisch-kunstwissen- 
schaftlich statt rein theoretisch-ästhetisch gedacht, so hätte er besser mit dem 
Begriff „Stil“ operiert und dann hätte er erkennen müssen, daß nicht nur das 
Silberbild seinen spezifischen Materialstil hat, sondern daß man ebensogut von 
einem ehrlichen Pigment-, Gummi-, Bromöl- etc. Druckstil reden kann, und daß 
diese Edeldruckverfahren keineswegs unbedingt Imitationen von graphischen Tech- 
niken zu sein brauchen. Sie als „unecht“ prinzipiell auszuschließen ist dogmatische 
Engherzigkeit. : ö 

Der Verfasser irrt auch, wenn er behauptet, daß die künstlerische Photo- 
‚graphie bisher immer „Kunst gleich Malerei“ gesetzt hätte. Er hätte sagen müssen: 
Flächenkunst. In diesen Rahmen gehört die Photographie unbedingt mit hinein, 
trotz ihrer nicht zu leugnenden Eigengesetzlichkeit. Und damit ist sie auch all 
den Gesetzen unterworfen, die für jegliche Darstellung von Räumen und Körpern 
auf einer Ebene überhaupt gelten. Diese als „Erbe früherer Zeiten“ einfach in 
Bausch und Bogen über Bord zu werfen, wie es Springorum tut, ist denn doch 
abwegig. Die Eigengesetzlichkeit resultiert lediglich aus den Besonderheiten des 
Bildmaterials und aus der Art der Herstellung des Flächenbildes. Es ist richtig, 
wenn der Autor sagt: „Den Dingen der Außenwelt gegenüber hat die Photo- 
graphie eine allein dienende und objektive Rolle, die Malerei dagegen eine herr- 
schende und subjektive“, aber diese Tatsache reicht nicht aus, es zu rechtfertigen, 
daß dem Lichtbild sein Charakter als Gebilde der Flächenkunst mit allen daraus 
resultierenden Bedingtheiten abgesprochen werde. Sind Linien- und Lichtführung, 
Ähnlichkeits- und Grenzbeziehungen der Bildteile, Ausschnitt im Einklang mit der 
Komposition etc. sichtbar zur bildmäßigen Geltung gebracht, dann haben wir es 
mit einem Bildorganismus zu tun, gleichviel ob er gemalt, gezeichnet, radiert oder 
photographiert ist. Sind dagegen die Bildelemente ein Chaos, bei dem nur der 
Zufall oder Gedankenlosigkeit am Werk war, so kann in keinem Fall von Kunst 
die Rede sein. Damit erblickt man noch lange nicht in der Photographie „eine 
wertvolle Abart der Malerei“. Es ist keine „Grenzverwirrung“, dagegen ist 
Springorums Deduktion eine Grenzverschiebung. Will man nicht der Kunst- 
anarchie das Wort reden, so muß man allgemein gültige Gesetze des Bildens an- 
erkennen; dann gelten sie aber auch für die Photographie, die Anspruch auf Wer- 
tung als Bild macht. Von dieser Seite her hätte auch Springorums sehr gerecht- 
fertigte und begrüßenswerte Verurteilung der Auswüchse mancher modernen Photo- 
graphen, der „Erzeugnisse verkrampften Geistes“, wie er sehr gut sagt, einsetzen 
können und sollen, 

Es will mich ferner bedünken, als übersehe der Ästhetiker Springorum über 
dem Reiz des materiellen Augenerlebnisses die Forderung nach Vermittlung eines 
seelischen Erlebnisses durch das Geformte. Sie muß gestellt werden, soll über- 
haupt von Kunstwert die Rede sein. Ohne solche Auswirkung bleibt alles Gebildete 
lediglich Sichtbarkeitsprotokoll. Ästhetische Qualität allein genügt nicht 
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in allen Fällen zur Begründung eines Anspruchs auf Wertung als Kunstwerk. 
Löst aber irgend ein Bild seelische Empfindungen aus, z. B. offenbart ein Porträt 
geistige Qualitäten des Dargestellten, dann sollte man nicht der Art 
der Bildnertätigkeit des Herstellers doktrinäre Begriffs- 
schranken setzen wollen. Es kommt immer nur auf das an, was sicht- 
bar vorliegt, erschaubar und erfühlbar, nicht auf die Begriffsschublade, in die wir 
es auf Grund äußerlicher oder ästhetischer Merkmale einordnen können. 

Was schließlich eine der in dem Buch behandelten Hauptiragen anbelangt, 
nämlich die, was „photographierwürdig“ ist und was nicht, so bin ich der Meinung, 
daß sich das gar nicht im voraus generell entscheiden läßt, sondern nur von Fall 
zu Fall. Es kommt immer nur darauf an, was einer aus einem Motiv zu machen 
versteht, nicht darauf, wie das Motiv für irgendwelche anderen Augen aussah. 
Hier ist's auch in der Lichtbildnerei nicht anders als in der bildenden. Kunst: 
photographierwürdig war, was einer mittelst der Kamera zu einer guten (im 
Sinn Springorums „vollkommenen“) Photographie ausgestaltet hat, worin ich mich 
nun allerdings wiederum mit dem Verfasser nicht im Einklang befinde. 

Mit diesen kritischen Ausstellungen soll indessen der Wert von Springorums 
außerordentlich gründlicher Arbeit nicht herabgesetzt werden. Es ist schon ein 
hohes Verdienst, einmal endlich eine ernsthafte Diskussion über die Stellung der 
Lichtbildnerei ermöglicht zu haben. Man kann alle Dinge von verschiedenen Stand- 
punkten aus betrachten. 


München. Karl v. Schintling, 


Hegelkongreß Berlin 1931. 


In Berlin wird in der Woche vom 18. bis zum 24. Oktober ein Internationaler 
Hegelkongreß stattfinden, auf dem hervorragende Hegelkenner des In- und Aus- 
landes ein Gesamtbild der Hegelschen Philosophie erstehen lassen und sie in ihrer 
Gegenwartsbedeutung würdigen werden. Redner sind Baillie-England, Cälo- 
gero-Italien, Hessing und Wigersma-Holland, Tschizewski- Ukraine 
sowie zehn deutsche Gelehrte, darunter Haering- Tübingen, Nic. Hartmann- 
Berlin, Kroner-Kiel und Lasson-Berlin; Glockner-Heidelberg wird die 
Ästhetik in Hegels System der Philosophie behandeln, Wolff-Hamburg das 
Thema Hegel und Shakespeare. Es sind drei Verhandlungstage vorgesehen. Der 
Kongreß findet unter Führung des Internationalen Hegelbundes (Sitz Haag) und 
mit Unterstützung eines Berliner Ortsausschusses statt, in dem die philosophische 
Fakultät der Universität, die Behörden, die philosophischen Vereine und die inter- 
essierten Kreise der Bürgerschaft vertreten sind. Voranmeldungen und Anfragen 
sind zu richten an den Geschäftsführer des Arbeitsausschusses Dr. Heliried Hart- 
mann, Berlin-Britz, O.-Bräsig-Str. 34. 
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Frühgotik der deutschen Plastik. 


Ein Beitrag zum Thema Bamberg. 


Von 


Alexander Freiherrn v. Reitenstein. 


1% 


Die geläufigen Stilbezeichnungen als Stilbegriffe reichen in die Früh- 
zeit einer wirklichen, d. h. wissenschaftlich bestrebten Kunsigeschichts- 
schreibung zurück. Obwohl ihre erstmalige Aufstellung längst als das 
Ergebnis ganz unbestimmter, auf einem vagen Geschichtsbild basierter 
Vorstellungen erkannt ist, erweisen sie eine zähe, vom Quantum ihres 
Wahrheitsgehaltes her nicht zu erklärende Lebensfähigkeit. Alle Skepsis 
gegen ihre Eignung — in wieweit und ob überhaupt sie sich mit der 
Sache decken, die sie bezeichnen sollen — setzt ihre konventionelle Gel- 
tung nicht außer Kraft. 

Die vorliegende Erörterung zielt nicht auf die Frage, ob „Gotik“ die 
zulängliche Bestimmung für den mit ihr bezeichneten ausgedehnten Kom- 
plex von Erscheinungen in sich trage, sie zielt auf die Frage, ob sich die 
zwischen zwei Stilkreisen eingestellte, beide in einem Punkte berührende 
Tangente überzeugend ermitteln lasse. Veranlassung und Ausgang sind 
die sich ausschließenden Entscheidungen, die im Falle Bamberg getroffen 
wurden; die Möglichkeit einer klaren Entscheidung soll hier untersucht 
werden. 

In Ansehung der Architektur umging eine ältere Forschung die Frage- 
stellung, indem sie ad hoc einen „Übergangsstil“ statuierte — einen 
Nicht-mehr- und Noch-nicht-Stil, im Grunde eine Stilvakanz. Sie berei- 
cherte die primitiven Stilgleichungen Rundbogen — Romanik, Spitz- 
bogen — Gotik um eine dritte: Rundbogen -+ Spitzbogen — Übergangs- 
stil. Der Bamberger Dom fand sich in der Lage, die Elemente dieser 
Gleichung in paradigmatischer Reinheit aufweisen zu können. Indessen, 
auf die Plastik angewendet, konnte die Bezeichnung Übergangsstil nichts 
anderes als die Feststellung einer Gleichzeitigkeit mit gewissen, dem Be- 
griff jenes Stiles subsumierten Architekturformen bedeuten; das Wesen 
dieser Plastik berührte sie in keiner Weise. 

Zeitschr. 1. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXV. 21 
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Sie (oder irgend eine darstellende Kunst) war es ja auch nicht, die 
. zu dem Begriff des Kompositstiles geführt hatte. Sie hat kaum jemals 
Stilbegriffe erstmalig vermittelt. Stile gewinnen sichtbarsten Ausdruck 
in den bis zu einem gewissen Grade der Willkür freier Gestaltung ent- 
rückten Elementarformen der Architektur. Diese exponiert das Schema 
eines Stiles, stellt seine Tendenz gleichsam in Abstrakto an die Ober- 
fläche. Daß Stilkriterien zuerst immer von der Oberfläche abgelesen wer- 
den, bezeugen eben jene primitiven Stilgleichungen. 

Die Bestimmung einer Figur als „gotisch“ wollte zunächst nur eine 
Angabe über ihre zeitliche Einordnung machen — „Spitzbogenstil“. Erst 
allmählich füllten sich die Stilbegriffe auch in Ansehung der Plastik mit 
bestimmteren Anschauungsinhalten. Je vielfältiger, je reicher sich diese 
nun gestalteten, um so fühlbarer mußte die Spannung zwischen den über- 
lieferten Stilbegrifien und den von ihnen nominell überdeckten Erschei- 
nungen ins Bewußtsein treten. Eine ihren Stoff stetig mehr differenzierende, 
an Nahsicht gewinnende Forschung schränkte den Geltungsbereich der 
konventionellen Stilbegriffe erheblich ein, indem sie immer nur einen Teil 
der von ihnen nominell überdeckten Gebiete mit ihnen zu wirklicher Dek- 
kung brachte. Allein, sie erreichte es nicht, ihre Ergebnisse als Neu- 
bezeichnungen praktisch in Umlauf zu setzen; der alte Begriff unterlag 
der Kritik, die alte Bezeichnung hielt ihr stand. 

Die Erkenntnis dieser Situation bot keinen Grund, die Angriffsfront 
gegen die Gültigkeit der konventionellen Stilbegriffe zu verringern oder 
gar zurückzuziehen. Es ist kennzeichnend, daß die im Gegenteil nun 
erst von allen Seiten her einsetzenden Angriffe ihre Basis in jene schwach 
bewehrten Stellen verlegten, die eine ältere Forschung ihren „Über- 
gängen“ reserviert hatte. Die alten Stilbegriffe erwiesen sich mindestens 
an den Rändern ihrer Erscheinungskontingente undicht (und waren ein- 
mal die Ränder angefressen, ließen sich leicht Wege ins Innere finden). 
Die Tätigkeit der Kritik stellte nun die überlieferte Periodisierung in 
Frage, ohne eine überzeugende Neusetzung gegen sie einbringen zu 
können; an Vorschlägen dazu fehlte es zwar nicht, aber der Erfolg war 
der negative einer drohenden Sprach- und Begriffsverwirrung (und ist 
es heute mehr als je). Die Entscheidung, wo (mit Absehung von „Über- 
gängen“) ein Stil aufhöre zu sein und ein anderer beginne, wo der 
Tangentialpunkt zweier Stilkreise auf der Linie geschichtlichen Verlaufes 
anzunehmen sei, ist infolgedessen erschwert. Möglich muß sie aber sein. 

Denn die Stilgeschichte kennt keine neutralen Zonen-Zwischengebiete 
(„Übergänge“), die von zwei Seiten her mit gleicher Lichtstärke bestrahlt 
werden; stets bestrahlt eine Seite mit stärkerem Licht, dieses wird von 
dem der anderen Seite nur transparent überschichtet. Als eine trans- 
parente Schicht — um bei dem Bilde zu bleiben — möchte das Mate- 
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rielle zu bezeichnen sein, das ein Stil da, wo er sich mit einem anderen 
berührt, von diesem als Lehngut übernimmt. Übernimmt er es auch in 
der Phase seiner Auflockerung, so ist er doch noch Stil genug, das 
Fremde zu assimilieren. Er entlehnt Motive, die ihm wesensiremd sind, 
und die er, weil er sie für willkürlich ablösbar und in einen fremden 
Zusammenhang übertragbar hält, in Verkennung ihres ursprünglichen 
Sinnes nicht anders als dekorativ-ornamental, als Oberflächenbesätz ver- 
werten kann. Denn noch beharrt seine Substanz. Diese entzieht sich 
einem tieferen Eingriff in ihre Gesetzlichkeit. So darf der Grad, in dem 
etwa an einer Figur des frühen 13. Jahrhunderts das Materielle der fran- 
zösischen Gotik angetroffen wird, die Frage ihrer Stilzugehörigkeit letzten 
Endes nicht entscheiden. Ausschlaggebend ist, ob und inwieweit das 
Prinzipielle der französischen Gotik verstanden ist. 


1. 


Die zunehmende Auflockerung und abnehmende Dichte der Substanz, 
die ein Stil in seiner Spätphase erfährt, zwingt, zur Gewinnung seiner 
Definition auf die Phase seiner reifen Entfaltung zurückzugreifen. Nur 
auf diesem Wege ist eine Kontrolle des Verhältnisses zu erlangen, in dem 
eine mit fremden Stilmomenten durchsetzte Spätphase zu dem Prinzip 
des Stils (das sie in nicht mehr reiner Form vertritt) steht. 

Die Werke der romanischen Plastik, die den Begrift der Hochphase 
vermitteln, liegen sämtlich in den mittleren Jahrzehnten des 12. Jahr- 
hunderts. Es sind Werke wie der Erfurter Leuchterträger („Wolfram“), 
der Erfurter Altaraufsatz, der Magdeburger Friedrich von Wettin, die 
Otzdorfer Mutter Gottes (Dresden), der Altarauisatz in Oberpleis, die 
Gröninger Empore, das Freudenstädter Lesepult. Diese Nennungen dür- 
fen genügen. Sie bezeichnen für das mittlere Zwölfte monumentale Ur- 
kunden ersten Ranges, denen wenig mehr aus der gleichen Zeit an die 
Seite zu setzen ist. 

Man hat den romanischen Stil als Stil der „Masse“ definiert‘). Diese 
Definition konnte lediglich seiner Hochphase entnommen werden; denn 
nur diese — nicht mehr die dritte, noch nicht die erste (obgleich sie selbst- 
verständlich Teil an ihm haben, indem sie es noch und schon verkör- 
pern) — läßt das Prinzip der „Masse“ in einer der begrifflichen Bestim- 
mung zugänglichen Reinheit in Erscheinung treten. In der ersten und 
dritten Phase liegt die „Masse“ überschichtet unter ihr als solcher nicht 
eignenden Bestandteilen, aus denen sie sich in allmählicher Freimachung 
einerseits heraushebt, in die sie sich andererseits in zunehmender Auf- 
lockerung hineinverliert. Die Forschung entnahm das Prinzip des Stiles 


) Erwin Panofsky, Die deutsche Plastik des 11. bis 13. Jahrhunderts. 
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der zweiten Phase und gab eo ipso diese als die konstituierende, als die 
seines reinen In-Erscheinungtretens, seiner größten Dichte zu. 

Eine Analyse des Wolfram (für diesen kann irgend eine andere Figur 
der Zeit um 1150 eingesetzt werden) stellt als erstes den additiven, Teil 
zu Teil fügenden, innerlich unverbundenen Aufbau fest. Nicht in einem 
bis in die letzten Begrenzungen der plastischen Erscheinung potentiell 
ausgreifenden Bewegungszentrum (als dem Prinzip des Organischen) 
gründet die Bindung der streng unterschiedenen Teile zu einem sie ein- 
heitlich umfassenden Ganzen, sondern in einer dem gestaltenden Willen 
an sich heterogenen Gesetzlichkeit: der der Materie. So kann man viel- 
leicht von der romanischen Kunst sagen, sie gelange nicht über die der 
Materie immanente Gesetzlichkeit hinaus, und kann dies dahin deuten, 
daß die Materie noch zu stark ist, um die ihr fremde Gesetzlichkeit 
organischen Lebens (als die des gestaltenden Willens) zuzulassen. 

In der Frühphase des romanischen Stiles wird die Materie als 
Gestaltungsordnung zunächst erst in der Betonung des Materialwertes 
sichtbar. Die Gestaltung bedient sich fast ausschließlich kostbarer Stoff- 
lichkeiten, die die Effekte ihres Stoffcharakters integrierend in Erschei- 
nung treten lassen. Entsprechend dem Schwebenden, Unbestimmt- 
Unfesten, Verfließenden der von einer Ader letzter Antike durchschos- 
senen Frühstufe — die, eben infolge dieses Einschusses, der Materie 
die volle Auswirkung ihrer Gesetzlichkeit noch verwehrt, letztere aber, 
indem sie, wenn nicht das Quantum, so doch das Quale der Materie als 
einen bedeutsamen Koeffizienten in die Gestaltung hineinträgt, vorberei- 
tet — sind es vor allem Oberflächenreize, die gesucht und verarbeitet 
werden. Gold bezaubert durch das huschende Spiel der Reflexe, durch 
das Lichtleben seiner Epidermis. In der Hochstufe verliert es unter 
gleichmäßig konvexen Rundungen jede Unbestimmtheit, ist plastische 
Substanz, auf der das Licht, in langsamen Übergängen fließend, wie 
formabtastend, stetig und ohne Willkür ruht. Gold, einst gleichsam kör- 
perlos, ein ungreifbares Etwas, ein magisches Funkeln — jetzt hartes, 
schweres, rundes Metall, Metallmasse. 

Die Frühstufe gestaltet das Quale der Materie, die Hochstufe das 
Quantum. Es ist in der Neutralisierung der Oberflächenwerte begründet, 
wenn nun die spezifische Bestimmung der Materie hinter ihre absolute, 
die Kostbarkeit der Materie hinter die Materie als solche, hinter ihre 
physikalische Existenz zurücktritt. Dies geschieht natürlich nicht abrupt, 
sondern in allmählicher Entwicklung. Es soll keineswegs gesagt werden, 
daß der Materialwert der Hochstufe gleichgültig ist — aber er ist ihr 
nicht notwendiges Mittel der Gestaltung. Künftige Bedeutungslosigkeit 
meldet sich in der Überordnung des Quantum über das Quale an. Erst 
die völlige Durchgestaltung der Materie, ihre restlose Durchdringung 
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mit Gestaltung entscheidet im Moment der stärksten Anspannung (im 
13. Jahrhundert) die relative Gleichgültigkeit des Materialwertes. 

Das 12. Jahrhundert eliminiert die Oberflächenrelationen der plasti- 
schen Erscheinung und gewinnt einen neuen Ausdruck in den Eigen- 
schaften der anorganisch-physikalisch bestimmten Materie. Der gestal- 
tende Wille erkennt der Materie die Immanenz einer Eigengesetzlichkeit 
zu und erhebt diese zu seinem Prinzip. Die Erfurter Madonna setzt sich 
aus Grundformen der anorganischen Körperwelt zusammen; diese be- 
stehen vor und jenseits der Gestaltung, in die sie in Bewahrung ihrer 
(nur äußere Angleichungen an organische Form zulassenden) Autonomie 
eingehen. Ihr Eingang in eine ihnen überstellte künstlerische Einheit 
vollzieht sich in der Weise, daß sie sich nach den Graden ihrer Masse 
einander zuordnen. Das Wie der Zuordnung bleibe hier, soweit es sich 
nicht überhaupt schon, weil irrational, der Erklärung entzieht, unerörtert; 
hier handelt es sich nicht so sehr um den Oestaltungsprozeß selbst als 
um das Material, in dem er sich vollzieht. Resum&e: die Materie erscheint 
in absoluter Überordnung, der gestaltende Wille durch sie „gebunden“, 
auf Organisation variabler, an sich aber unveränderlicher Grundformen 
der Materie eingeschränkt. 

Es liegt im Begriffe der „Masse“, daß eine den aus Teilmassen sich 
konstituierenden Figurenkörper als Richtungsenergie durchlotende Achse 
nicht besteht. Die Setzung einer Achse hebt die Autonomie der Materie 
auf. Die Materie als Substrat der anorganischen Natur hat ihre Einheit 
im Gesetz der Schwere. So kommt den Teilen als Abspaltungen einer 
Masse nur bedingte Selbständigkeit zu; durch die Schwere sind sie be- 
zogen, abhängig, zugehörig. Die Relation der Teile zum Ganzen setzt 
sich innerhalb der Teile dahin fort, daß der kleinere Teil stets wieder auf 
den größeren bezogen ist. Auf die Gestaltung übertragen heißt das, daß 
die Teile nach dem Grade ihrer „Masse“ wohl einander zugeordnet sind, 
daß aber diese Ordnung selbst wieder in einer höheren, sie übergreifen- 
den steht: der Mauer. Das Prinzip der Ordnung ist also die Schwere, 
die Ordnung eine statische. Achse aber bezeichnet eine jenseits der 
Schwere (als der Bestimmung der Materie) vollzogene Einheit. 

Die statisch aufgebaute, nicht in sich selbst abgeschlossene, faktisch 
oder ideell im Mauerverbande stehende Figur schaltet die realiter vor- 
handene, aber nicht eigentlich wirksame Tiefendimension als Gestaltungs- 
wert aus. Sie entfaltet sich in den Dimensionen der Fläche und führt so 
zur reinen Frontalität der Ansicht. Solange das Substrat der Gestaltung 
eine Zusammenfügung von streng unterschiedenen, mauerbezogenen Teil- 
massen ist, wird die Ordnung, kraft derer sich die Teile zu einem ein- 
heitlichen Bilde zusammenfinden, vornehmlich aus Symmetrien gewonnen. 
Die strenge Symmetrie ist der Hochphase des romanischen Stiles wesent- 
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lich. Die Symmetrie, als ein Ordnungsprinzip unbewegter Flächen, will 
von einem, unverrückbar festgelegten Standpunkt aus, gleichmäßig 
nach links und rechts hin abgelesen werden. So läßt der Wolfram keinen 
anderen Standpunkt als den auf der zu seinem Mittellot senkrechten Achse 
seiner Standfläche zu. 

Die Ausbreitung in den Dimensionen der Fläche enthält nun ein 
fruchtbares Entwicklungsmoment, das, seiner Endeswirkung nach gegen 
die elementare Manifestation des Stiles gerichtet, in die Spätphase hinein- 
führt.-Seine Keimzelle ist die form- und grenzbezeichnende Linie, die — 
sowohl Abgrenzung, in der sich die Teilmassen voneinander absetzen, 
als Ausdruck des plastischen Grades der Fläche —, zunächst sparsam, 
fast nur an den erforderlichen Stellen eingetragen, als Binnenzeichnung 
im Verlaufe der Entwicklung eine Bereicherung erfährt, die sie endes- 
endlich zu autonomer Liniensprache verselbständigt. Das Substrat der 
Gestaltung bleibt zwar noch die Masse, aber in einer entscheidenden 
Verwandlung. Sie überstellt nicht mehr die Stereometrie ihrer anorgani- 
schen Herkunft, sie verliert den additiven Charakter und verschmilzt ihre 
Teile zu unauflösbarer Einheit. Dieses schließliche Resultat muß als die 
Leistung der Linie gedeutet werden. Die Linie umfängt, umkreist die 
Masse und schließt sie mit ihren Teilen in einem dichtmaschigen, eng 
gespannten Netz geballt zusammen. Indem sich die Masse nun gleich- 
sam in heftigen Vorstößen der Umschnürung zu entledigen sucht, gewinnt 
die Gestaltung das wirksame Moment der Antagonie. In ihrer Funktion, 
die in ihre Teile auseinanderstrebende Masse homogen zusammen- 
zuschweißen, sättigt sich die Linie mit dem Ausdruck von Energien und 
setzt sich endlich im Verlaufe dieser ihrer Funktion in plastische Bahnen 
um. Diese Stufe ist in der Chorschrankenplastik von Hildesheim und 
Halberstadt erreicht und vollendet in der des Bamberger Georgenchors. 
Die zur Einheit verschmolzene, gleichsam weich und gelenkig gewordene 
Masse ist nun imstande, den Zwang der Frontalität zu durchbrechen und 
Impulse des Organischen in sich aufzunehmen. 

Die Linie hat kaum ihre Funktion erfüllt — die Masse vereinheit- 
licht —, als sie schon beginnt funktionslos zu werden. Sie wird Kali- 
graphie. Aber gleichzeitig ist das neue Substrat der Gestaltung, der 
statuarische Körper schon da. Ein letztes kurzes Aufschäumen in freier 
zweckloser Selbstentfaltung, dann gleitet sie von ihm ab. 

Die Entwicklung vom 12. ins 13. Jahrhundert stellt sich nun so dar, 
daß sich die Gestaltung als wesenhaft romanische zunächst einer ihr 
fremden Gesetzlichkeit unterstellt (um 1150), sich dann dieser in stetiger 
Auseinandersetzung allmählich entäußert (um 1180—1200), um sie end- 
lich gegen ihre eigene Gesetzlichkeit auszutauschen (um 1230). Im Ziel- 
punkt setzt die Gotik ein. j 
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Wenn dieser hier um 1230 angenommen wird, so geschieht es im 
nachdrücklichen Widerspruch zu einer verbreiteten Meinung, die die Pla- 
stik des 13. Jahrhunderts (im Gegensatz zur Architektur) als dem Wesen 
nach romanisch begreift; „gotisch“ sind ihr die Straßburger Propheten, 
die Apostel des Kölner Domchores; Bamberg-Naumburg gilt ihr als ro- 
manisch. Ein Kriterium gotischer Plastik ist nach Wilhelm Pinder die 
„einheitliche Durchbiegung“ und „Unterordnung unter eine beherr- 
schende Ausdruckslinie“. Dieses Kriterium trifit, angewendet auf das 
klassische Dreizehnte, nicht zu. Aber — bezieht sich diese Feststellung 
nur auf Deutsches, bezieht sie sich auch auf Französisches? Es wurde 
noch nicht gehört, daß irgend jemand die Statuen an den Portalen von 
Reims und Amiens romanisch genannt hätte. Der Grund: sie sind allzu 
sichtbar gotischen, bis ins Letzte gotischen Bauwerken verhaftet. So 
möchte es sinnlos erscheinen, sie anders als gotisch zu nennen. Aber jenes 
Kriterium ergibt, daß sie es nicht sind. Denn, dominierendes Motiv 
wird die Ausdruckslinie auch in Frankreich erst da, wo das „Dreizehnte“ 
anfängt, „Vierzehntes“ zu werden — um und nach Mitte des Jahrhunderts 
(Madonna am Nordquerschiff von Notre-Dame zu Paris, Vierge doree 
in Amiens). Es hieße nun aber die Dinge recht oberflächlich beurteilen, 
wollte man die Ausdruckslinie nicht auch schon dem klassischen Drei- 
zehnten als einen sehr sichtbaren Wert zuerkennen. In Frankreich und 
in Deutschland; und merkwürdiger Weise hier sichtbarer als dort. Schon 
jetzt (um 1230) läßt sich ahnen, daß die deutsche Kunst das Motiv 
entschiedener als die französische aufnehmen, daß sie es in seine letzten 
Konsequenzen hinein verfolgen wird. Ursache ist das zu elementaren 
Ausbrüchen drängende, Ausdruck über Form stellende Wesen deutscher 
Kunst, an dem gemessen französische sich stets von einer geheimen Ader 
Klassizismus, aufsteigend aus einer letzten Tiefe nationaler Artung, 
durchzogen zeigt. 


I. 

Es ist heute üblich, die seit längerem eingeführte Aufteilung der 
Bamberger Domskulpturen in eine ältere und jüngere Gruppe in An- 
führungszeichen zu setzen — und mit Recht. Aber da nun das, was mit 
ihnen gesagt sein soll, nämlich die annähernde, teilweise völlige Gleich- 
zeitigkeit der beiden Gruppen, einer besonderen Hervorhebung nicht mehr 
bedarf, kann man sich ihres Gebrauches nunmehr entwöhnen. Es ist 
freilich nur bedingt richtig, da von Gleichzeitigkeit zu sprechen, wo diese 
doch nur eine äußere sein kann, und überdies ein Teil der Skulpturen, 
d.h. ein Teil der älteren Gruppe de facto auch rein zeitlich der ältere ist. 
Die Feststellung der Gleichzeitigkeit des seinem Wesen nach Älteren und 
Jüngeren (eine sehr berechtigte Reaktion gegen eine Geschichts- 
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schreibung, die sich Geschehen nicht anders als zweidimensional vor- 
stellt) übersieht dies auch keineswegs; sie meint ja nur den Teil der 
älteren Gruppe, der nach Aussage sprechender Indizien nur in Zeit- 
parallele zu einem Teil der jüngeren Gruppe entstanden sein kann. Denn: 
Jonas und Reiter können gleichzeitig entstanden sein — es ist wahr- 
scheinlich, daß sie es sind. Aber bei allem, was der Jonas vom Reiter 
her in sich aufnimmt; innerlich ist er es nicht, ist er älter. Der Reiter 
ist — was der Jonas, weil Ornament (dies aber nicht im gewöhnlichen 
Sinne), noch nicht ist — Statue. Das ist eine Figur dann, wenn sie 
das Gesetz ihres Seins in sich trägt. Die des 13. Jahrhunderts erlangt 
einen so hohen Grad von Selbständigkeit, von „Freiheit“, daß sie sich mit 
der Antike — die den Begriff Statue so ausschließlich vermittelt, daß er 
durch eine Annäherung an sie bedingt ist — zu berühren scheint. 
Scheint — in Wahrheit geht ihr ein Wesentliches ab: die Unbedingt- 
heit plastischer Existenz. Die Statue des 13. Jahrhunderts scheint 
einen antiken Ausdruck absoluten Seins zu gewinnen — in Wirklich- 
keit untersteht sie einem Gesetz, das außer ihr gefunden wird: dem 
Gesetz der Kathedrale. Sie ist also nicht Statue in der Strenge des antiken 
Begriffes. Sie ist es aber relativ, Früherem und Späterem, 12. und 14. 
Jahrhundert gegenüber. Daß sie es nicht ist, darf zunächst zurück- 
treten; daß sie es scheint, muß jetzt in den Vordergrund gerückt 
werden. 

Die romanische Plastik war „gebundene“ Plastik, d. h. der gestaltende 
Wille unterstellte sich dem ihm fremden Gesetz der Materie; die Gestal- 
tung vollzog sich nach einem ihm nicht immanenten Prinzip. Dieses zu 
erschüttern, sich der Bindung der Materie zu entziehen, sich selbst, 
sein Gesetz in ihr zu verwirklichen, ihr zu überstellen, war das ge- 
schichtliche Ziel, dem er sich langsam zubewegte. Er bemächtigte sich 
zunächst der Oberfläche, durchsetzte sie mit dem Ausdruck seiner 
Gesetzlichkeit und schuf, indem er die Materie gleichmäßig in allen ihren 
Teilen angriff, aus einem Konglomerat von Teilmassen eine unteilbar in 
sich bestehende Einheitsmasse, die nun — gleichsam zähflüssig — jedem 
von außen her auf sie andringenden Impuls nachgeben, sich biegen und 
drehen, sich höhlen und wölben konnte. Erst die Vereinheitlichung der 
Masse, ganz vollzogen, befähigte den gestaltenden Willen, sich in die 
Mitte der Materie zu versetzen und sie durch Überstellung seiner Gesetz- 
lichkeit als solche aufzuheben. In die Mitte der Materie vorgedrungen, 
setzte er sich als Seele. Das, was wir hier so bezeichnen wollen, ist 
das Prinzip der Statue. Wir bestimmen es allgemein als eine den Figuren- 
körper gleichmäßig durchstrahlende, ihn in allen seinen Teilen besitzende 
Kraft, welcher insoferne Freiheit (eine Grundbestimmung der „Seele‘“) 
zukommt, als eine äußere Bindung (wie die von der Materie ausgehende) 
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für sie nicht besteht. „Seele“ ist ,Vergeistigung der Materie“ 
(als Überordnung des sich selbst setzenden gestaltenden Willens). Sie 
ist das Prinzip organischer Bewegung; hier aber nicht natürlich- 
organischer, sondern nur organischer Bewegung, die sich nicht 
natürlich zu entfalten braucht: als jenseits des wirklichen Lebens vor- 
handene, mit einem Wortkünstlerische Möglichkeit. Die „gotische“ 
Bewegung kann sehr viel anders als die natürliche, imeigentlichen 
Sinne organische ausfallen. Sie kann sich durchaus über diese hinweg- 
setzen und kann dann schlechthin unnatürlich erscheinen. Denn: die 
„gotische“ Bewegung identifiziert sich nicht mit natürlich-organischer, 
sondern nimmt einen eigenen naturfremden Verlauf. Ist sie also eine eigen- 
funktionale, nicht natürlich-funktionale, so ist sie darum, daß sie Or- 
ganon eines ihr Übergeordneten, einer „Seele“ ist, doch eine prin- 
zipiell organische. 

Die Verwirklichung oder Nicht-Verwirklichung dieses Prinzips ent- 
scheidet die Frage: Gotisch oder Romanisch. Die Plastik des 13. Jahr- 
hunderts besitzt — als das Prinzip organischer Bewegung — „Seele“; 
die des 12. Jahrhunderts (die selbstverständlich nicht mit dem Glocken- 
schlag 1200 abbricht) ist „unbeseelt“. Die Gründe sind in der oben 
gegebenen Charakteristik des Stiles gegeben. Romanische Bewegung ist 
Bewegtheit, die in einem äußeren Antrieb gründet, unter dem die Materie 
gleichsam zu kreisen beginnt. Sie ist der des Meeres zu vergleichen, die 
keine immanente Bewegung, sondern eine Folge des Windes ist. Aber 
auch hier ist innerhalb des Romanischen nach Phasen zu unterscheiden. 
Denn, während die rückwärtsgewandte Frühphase eine gewisse, aus ihrer 
Genesis erklärliche Freibeweglichkeit entfaltet, erscheint die Hochphase 
absolut bewegungslos. Erst die Spätphase zeigt sich wieder bewegungs- 
fähig. Aber nicht Bewegung, sondern Bewegtheit ist es, was sie 
bringt, d. h. nicht von innen nach außen, sondern umgekehrt von außen 
nach innen wirkende Bewegung. Die Gestaltung untersteht noch dem 
Prinzip der Masse. Als Beispiel möge die Chorschrankenplastik von 
Hildesheim und Halberstadt dienen. Es ist kennzeichnend, wie hier etwa 
Arme, im Begriffe frei zu werden, in Mantelschlingen — in denen der 
Stilwille geradezu symbolischen Ausdruck gewinnt — verschnürt, doch 
wieder der Masse, von der sie sich lösen wollen, verpflichtet sind. Wo 
sie stärker ausgreifen, wo eine Hand vorzustoßen versucht, umfährt sie 
der Mantel in ausladender Kurve, um sie, gleichsam im Auftrage der 
Masse, wieder zurückzuholen. Instruktiv in dieser Hinsicht ist der Paulus 
der Hildesheimer Schranken. Man beachte, wie sich die rechte Hand, als 
ob sie im Banne einer höheren Gewalt stände, gekrümmt einzieht und 
sich dadurch der linearen Bewegung der Oberfläche ohne jeden Anspruch 
auf Sondergeltung verflechtet. Oder auch, wie sich die rechte Hand des 
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Philippus in Halberstadt, ein. nur ganz obenhin als Hand geformtes tei- 
giges Gebilde, obschon durchaus räumlich gemeint, doch wieder flach 
ausgebreitet in eine tiefenlose Schicht zurücklegt. Gleiche Merkmale 
charakterisieren auch noch den älteren Teil der Bamberger Chorschran- 
ken. Der linke Arm des Petrus etwa vergleicht sich gut mit dem rechten 
des Andreas in Halberstadt, der rechte Arm seines Partners mit dem linken 
des Paulus in Hildesheim. Das sind überraschende Analogien — doch 
nur Analogien; ein kausales Verhältnis kann in ihnen nicht gefunden 
werden. Gegenüber Hildesheim-Halberstadt charakterisiert nun den 
älteren Teil der Bamberger Chorschranken die größere Energie der 
linearen Flächenbewegung bei einem Zustrom plastischen Ausdrucks und 
(hierin begründet) die beginnende Absetzung einer Gewandschale (diese 
noch nicht verwirklicht, aber als Tendenz vorhanden). Der jüngere Teil 
der Schranken — nun schon sehr viel anders als Hildesheim-Halberstadt 
— bedient sich zwar durchaus der (linearen) Mittel des älteren, durch- 
setzt sie aber mit einem so kraftvollen, ihren ursprünglichen Sinn weit 
übergreifenden Schuß plastischen Ausdrucks, daß das Gewand, von dieser 
jungen Kraft in seinen Faltenbahnen erfaßt und mit spontaner Energie 
erfüllt, nun wirklich abzublättern beginnt. Trotzdem — der „Stil“ der 
Schranken (dessen maßgebende Formulierung schon in der Petrusreihe 
enthalten ist), erweist sich Feld für Feld so beherrschend, daß die sti- 
listische Situation des 12. Feldes (Jonasrelief) als letzte Entfaltung eines 
Schicht um Schicht durchwachsenden Triebes der des ersten immer noch 
verwandtschaftlich verbunden erscheint. Wenn die (im Sinne der Ent- 
wicklung) spätesten Reliefs ihre formalen Energien in einen Zustand 
äußerster Spannung hinübertreten lassen, so gründet dies nicht zuletzt 
in ihrem Festhalten an dem gleichsam grammatikalisch überstellten 
„Stil“ der Schranken. Er bindet auch noch den Willen zum Statua- 
rischen, der in der Jonasreihe, vor allem im Jonas selbst bereits sichtbar 
hervortritt, an seine Gesetzlichkeit zurück. Aber hier, im Jonas ist nun 
schon Neues am Werke. Das Gewand beginnt sich zu lösen, und, indem 
es sich als freie selbständige Form gegen ein Darunterliegendes absetzt, 
das romanische Substrat der Gestaltung, die Masse, in ihrem Weiter- 
bestande zu gefährden. Die Bestimmungen der Masse trefien auf das 
neue Substrat der Gestaltung nicht mehr zu; das, was unter dem Ge- 
wande liegt und gegen es wirkt, ist Körper. Die Scheidung in die zwei, 
in Auseinandersetzung sich gegenseitig bestätigenden, kraft einer 
höheren, „seelischen“ Einheit unlösbar verbundenen Teile Körper 
und Gewand bahnt sich nun in den letzten Reliefs der Bamberger Chor- 
schranken erst an, ihr Vollzug steht noch aus. Der Jonas verkörpert zwar 
schon den Willen zur Statue — Statue selbst ist er nicht. Die Er- 
klärung liegt in dem Gesetz der Schranken, das selbst ihm, der sich am 
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stärksten von ihm löst, noch übergeordnet ist, das ihm die von der Statue 
geforderte Selbständigkeit, die Freiheit einer ihren Grund in sich selber 
tragenden Existenz verbietet; er bleibt trotz sehr sichtbarer statuarischer 
Tendenzen einem dynamischen Zusammenhang, in dem er Glied und 
Durchgang ist, notwendig verkettet. 

Gerade Bamberg zeigt nun besonders deutlich, daß es keinen „Über- 
gangsstil“ gibt, daß Stilkreise hart aneinander stoßen, aber nicht inein- 
ander übergreifen. Denn selbst der Jonas, in welchem die Schranken den 
am weitest vorgeschobenen Punkt erreichen, ist dem Wesen nach noch 
romanisch. Gleichzeitig ist die Gotik im Reiter schon da. Es ist schlechter- 
dings unmöglich, beide unter einen gemeinsamen Nenner zu bringen (es 
sei denn des genius loci). Zwischen beiden liegt eine stilgeschichtliche 
Grenze, Im einen endet, im anderen beginnt eine Entwicklung. 

Bamberg läßt in einigen, trotz vorgeschobener Lage vom Neuen nicht 
berührten Teilen die Gefahr des Inzestes erkennen. In den den Schranken 
zugehörigen Reliefs der Verkündigung und des Michael entäußert sich 
die Linie jedes funktionellen Wertes; zwecklos geworden, verrieselt sie 
in müden, energielosen Kurven. Hier führt kein Weg weiter. In diesem 
kritischen Moment tritt die französische Gotik in das deutsche Bewußt- 
sein ein. 


IV. 

Das, was die Statue der Frühgotik gegenüber der Statue der Antike 
relativiert, die Kathedrale, ohne die sie nicht ist, begrenzter, die Wand, 
die sie hält und richtet, überträgt sich auf sie als Achse. Ist die Wand 
gleichsam Sehne, so ist die Statue der Bogen, der sich über sie spannt. 
Steht die antike Statue als Freistatue beziehungslos und in sich 
abgeschlossen im Raume, dann erscheint, unter einem mathematischen 
Bilde, der Ort ihres Prinzips als Punkt; der Ort des Prinzips der goti- 
schen Statue als Wandstatue dagegen als Linie. Die Linie wird 
ihrem Wesen nach unbegrenzt gedacht; ist sie das Prinzip der Statue, 
dann zentriert diese nicht in sich selbst; denn die Linie ist nur der Ort 
ihres Prinzips, nicht ihr Prinzip selbst; unendlichen Verlaufes berührt 
sie die Statue gleichsam auf dem Wege ins Unendliche. 

Eine Möglichkeit, dieses ihr Wesen sinnfällig zu machen, besitzt die 
Architektur in ihren Diensten, die, bündelweise zusammengefaßt und so 
in ihrem Ausdruck vervielfacht, das Unbegrenzte eines Verlaufes in kon- 
krete Form übertragen. Der gotische Dienst, obwohl an sich begrenzt, 
stellt doch den konkreten Ausdruck eines unendlichen Verlaufes dar. Die 
Linie als solche zu gestalten, wie die Architektur — deren an sich schon 
abstraktes Material der Gestaltung mathematischer Abstraktion zugäng- 
lich ist — entzieht sich den Möglichkeiten der Plastik. Das Wesen der 
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Linie darzustellen, ist sie nur dann imstande, wenn sie sich an die 
architektonisch gestaltete Linie anschließt, auf sie Bezug nimmt, sie 
durch sich hindurchleitet. Der Ort ihres Prinzips liegt dann auf dieser 
Linie. - 

Gewinnt die Statue den Wert der Linie aus ihrem Verhältnis zur 
Architektur, den Ausdruckswert der Linie gewinnt sie aus dem 
Widerstand, den sie zu überwinden hat, um sich gegen die Gesetz- 
lichkeit des Natürlich-Organischen — dessen Gleichnis die Statue ja zu- 
nächst einmal sein will — durchzusetzen. Der Ausdruckswert der Linie 
durchläuft nun innerhalb des Jahrhunderts, an dessen Anfang Bamberg, 
an dessen Ende Köln steht, eine Reihe von Stufen, die sich nach dem 
Widerstand, den die Linie zu bewältigen hat, bestimmen. Die Stufe 
Bamberg zeigt ihn in erster Entfaltung, die Stufe Köln in letzter und 
stärkster, kaum mehr überbietbarer Ausbildung. In Bamberg ist der 
Widerstand beträchtlich, in Köln gering. In Bamberg ist die Linie erst 
als leichte elastische Schwingung zugelassen, mehr Spannung, mehr sich 
kraftvoll wölbender Bug im Dienste der Körperlichkeit den sich absolut 
durchsetzender Ausdruck; in Köln nur noch Ausdruck. Trotzdem — 
der Unterschied liegt im Grade der Verwirklichung, nicht im Wesen. 
Es erscheint nur selbstverständlich, daß die Linie um 1230, d. h. im Zeit- 
punkte einer für das Mittelalter einzigartigen und nie wieder erreichten 
Nähe zur Antike, nicht mit jener Ausschließlichkeit hervortritt, mit der 
sie um 1330, d. h. in einem Zeitpunkte, in dem die antik berührende 
Fülle der großen Zeit aufgegeben ist, hervortreten kann. Denn sollte die 
Statue überhaupt geboren werden — und sie konnte nur im Momente 
einer Annäherung an die Statue, die der Antike geboren werden —, 
dann durfte jenes ihr (als mittelalterlicher, der Antike doch nur annähe- 
rungsweise angeglichener Statue) von Anfang an immanente Prinzip 
einer Ausdruckslinie zunächst nicht in einem der Stufe Köln adäquaten 
Grade der Verwirklichung in Erscheinung treten. Bamberg und Köln 
stellen verschiedene Ausdrucksgrade der Linie dar; sie sind gleichsam 
Pole, zwischen denen sich die Entwicklung der Linie bewegt. Nur der 
wird Bamberg romanisch nennen können, der, verleitet durch das ungleich 
engere Verhältnis der Zeit um 1230 zur Natur und ihrer Gesetzlichkeit, 
das prinzipiell Gemeinsame übersieht. 

Der Weg, den die Stilgeschichte vom Erfurter Wolfram bis zur Bam- 
berger Maria zurücklegt, bricht an einer Stelle (sie mag mit 1230 be- 
zeichnet werden) plötzlich im rechten Winkel um. Er ändert die Rich- 
tung. Ein Ziel — nennen wir es Bamberg — ist erreicht, ein anderes 
wird gesetzt: Köln. Wolfram und Maria sind Gegensätze, die sich aus- 
schließen. Sie sind nicht in dem Begriffe eines Stiles zu denken. Selbsi- 
verständlich: der eine mußte einmal dagewesen sein, damit die andere 
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werden konnte; aber, um dahin zu gelangen, mußte ihn, d. h. das Prinzip 
seiner Gestaltung die Geschichte aufgeben. 

Der Weg von der Bamberger Maria zu den Kölner Aposteln verläuft 
in einer Richtung. Seine Stufen bezeichnen verschiedene Gestaltungs- 
möglichkeiten eines Prinzips. Erscheint seine Richtung vielfach von 
seinem endlichen Ziele hinwegverlegt, so gründet dies in dem Wesen aller 
geschichtlichen Entwicklung, die sich immer nur in Umwegen ihrem Ziele 
zubewegt. Das Ziel ist nicht so sehr abstrakte Tendenz des Weges, daß 
es direkt erreicht werden müßte. Es wird vielmehr in Umgehung gegen- 
gerichteter Tendenzen, die in die Gestaltung Eingang finden, stets nur 
mittelbar erreicht. Die Entwicklung zeigt Momente, in denen das Ziel, 
aus der Sichtbarkeit zurückgezogen, nur noch latent vorhanden ist. So 
hebt jener Prozeß, den man Erstarrung genannt hat, den Ausdruck der 
Linie wieder völlig auf. Denn offenbar ist zunächst die Linie nicht im- 
stande, sich gegen den Widerstand einer fast antik erstarkten Körperlich- 
keitbeherrschend durchzusetzen. Wenn wir Köln im Auge haben, 
als ihr schließliches Ziel — sie will sich aber beherrschend durchsetzen. 
So äußert sich denn die Entwicklung im Verfolge ihres Weges seit Bam- 
berg als Reduktion der individuellen Erscheinungsfülle des klassischen 
Dreizehnten auf ein neutral blockhaftes Substrat, das sich dem Ausdruck 
der Linie unterwirft. Die Jahrzehnte, in denen sich dieser Prozeß voll- 
zieht, gewinnen eine scheinbare Ähnlichkeit mit dem mittleren Zwölften. 
Erreicht aber der romanische Stilwille in den Werken um 1150 die ihm 
wesentliche Form, so haben wir es um 1250 lediglich mit Übergängen 
zu tun, in denen sich der neue Stilwille erst die breitere Grundlage seiner 
Körperwerdung schafft. Der Vergleich mit dem mittleren Zwölften hinkt 
verschiedentlich. Wir halten es für unrichtig, von gewissen „erstarrten“ 
Werken zu sagen, sie seien „ihrem Formwillen nach dem Magdeburger 
Friedrich von Wettin näher als ihren unmittelbaren Vorgängern“ oder 
„ihre Gestalt nähere sich wie die der Chartreser der Urform aller pla- 
stischen Bildung: der Säule“). Das Entscheidende liegt im Begriffe der 
Reduktion. Die statues colonnes von Chartres — typische Verkörperungen 
romanischen Stilwillens, nicht anders als der Erfurter Wolfram’) — sind 


2) Hans Weigert, Die Stilstufen der deutschen Plastik von 1250 bis 1350, 
Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft. III, 1927. 

3) Jantzen erkennt in der „Schwebung“ ein Prinzip der gotischen Statue. Er 
findet dieses Prinzip schon und zwar in besonderer Deutlichkeit in den Figuren- 
reihen der Porta regia zu Chartres verwirklicht, und steht deshalb auch nicht an, 
Chartres frühgotisch zu nennen. Es sollte unseres Erachtens kein Zweifel dartiber 
möglich sein, daß Chartres mit den aufgeführten deutschen We ken der Jahr- 
hundertmitte einer Stilgesetzlichkeit untersteht. Die Erklärung dafür, daß Chartres 
immer wieder frühgotisch genannt wird, ist vielleicht in dem Umstande zu suchen, 
daß hier die Voraussetzungen einer Entwicklung liegen, die in konsequentem Fort- 
schreiten die Gotik des 13. Jahrhunderts heraufführt; der Fehler besteht darin, 
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niemals Reduktionen. Sie sind eminent positiv. Hier ist nichts von „ent- 
sagender Umkehr aus der Gelöstheit in die Gebundenheit“. Ihre „Ge- 
bundenheit“ als wesenhaft romanische Bestimmung resultiert aus der von 
innen her sich als Ordnung setzenden Gesetzlichkeit der Materie, die 
der gestaltende Wille vorfindet und in die er gleichsam dienend eingeht. 
Das klassische Dreizehnte kennzeichnet sich dadurch, daß der gestaltende 
Wille seine Aktion in die Mitte der Materie verlegt, die sich ihrer Gesetz- 
lichkeit begibt und sie im Verfolge der Entwicklung ins Vierzehnte nicht 
wieder gewinnt. Fortan bleibt der gestaltende Wille entscheidend. Er 
bleibt es auch da noch, wo jene äußere Angleichung an Romanisches 
entsteht — um 1250. Denn der in diesem Zeitpunkt etwa sichtbar wer- 
dende Vorgang einer Reduktion darf nicht als erneute Überordnung der 
Materie gedeutet werden. Der gestaltende Wille gibt die von ihm um 
1230 im Sinne naturnaher Zeiten bedingt angenommene natürlich- 
organische Form spontan wieder auf, indem er sie „erstarren“ läßt; er 
zwingt sie in eine abstrakte Ordnung hinein und schaltet dadurch die 
seinem geschichtlichen Ziele entgegengerichteten Tendenzen bis zu einem 
notwendigen Grade aus. Die Reduktion des 12. Jahrhunderts (vor- 
übergehend sei der stilgeschichtliche Prozeß, der zur reinen Inkar- 
nation des wesenhaft Romanischen führt, so genannt), ist eine subjektiv 
passive, objektiv aktive, die des 13. Jahrhunderts eine subjektiv aktive, 
objektiv passive — das Objekt, gegen das sie sich richtet, ist nun aller- 
dings nicht mehr die reine selbstgesetzliche Materie, sondern die Materie 
als Material des gestaltenden Willens. Indem der gestaltende Wille seine 
Erscheinungsform fortwährend wechselt, hebt er sich selbst immer wieder 
auf. Dies kann so geschehen, daß er Stufe I auf Stufe II reduziert. Heißt 
dies im gegenwärtigen Falle, daß der gestaltende Wille die mit 1230 
bezeichnete Stufe seiner Erscheinungsform, ein Stadium relativ großer 
Naturnähe, auf die mit 1250 bezeichnete, ein Stadium der Naturferne 
zurückführt, so heißt dies doch nicht, daß sich die Materie in ihr altes, 
„romanisches“ Recht wieder einsetzt. Denn auch die abstrakte Form 
bleibt jetzt letzten Endes immanente Form des gestalten- 
denWillens. 

daß die Voraussetzungen der Gotik dieser selbst zugeschlagen werden. In der 
Tatsache des Statuenportals ist noch nicht die Tatsache der Gotik enthalten. Die 
Bezeichnung statues colonnes basiert auf einem romanischen Moment: Die Säule 
setzt sich als Grundform durch; in ihren ‚Grundformen behauptet sich die Materie 
‚gegenüber dem gestaltenden Willen. Das ist ungotisch. Wenn die romanische Pla- 
stik mauerbezogene Plastik ist, muß sie der „Schwebung“ fähig sein; denn eben 
diese ihre Relation verwehrt ihr die Bezugnahme auf eine eigene Standfläche, 
somit die Möglichkeit der Ponderation. Ein Blick auf den Rudolf von Schwaben 
oder den Friedrich von Wettin belehrt, daß hier viel mehr „Schwebung“ als 
Ponderation zutrifft. (Wobei die Berufung auf den Umstand, daß es sich um 


Liegefiguren handelt, unzulässig ist; denn, ist die Ponderation Gestaltungsmotiv, 
dann steht auch die Liegefigur). 
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V. 


Der Widerspruch gegen ein gotisches Bamberg oder Naumburg ging 
und geht aus der Betrachtung einer Plastik hervor, die wir (insofern 
sie die letzte Konsequenz des Stiles zieht) hochgotisch nennen. Eine For- 
schung, die vom 14., und überdies vom deutschen 14. als dem stärksten 
Ausdruck, den Gotisches je gefunden hat, von Werken, wie den Straß- 
burger Propheten, den Kölner Aposteln oder gar dem Bamberger Hohen- 
lohe ihren Ausgang nimmt, empfindet eine, wenigstens äußerlich der 
französischen Plastik so eng verbundene Stufe wie die von Bamberg- 
Naumburg nicht als gotisch. Indes, daß die Plastik der Kathedralen 
romanisch sei, das auszusprechen, hat jedenfalls noch niemand gewagt. 
Denn diese Plastik empfängt ihr Leben von der Kathedrale. Der deut- 
schen Plastik fehlt die Notwendigkeit des Aufenthaltes. Infolgedessen 
kann sie gesondert gedacht werden; der Dom, in dem sie steht, scheint 
ihrem Begriffe so unwesentlich, daß sich die Stilbestimmung über ihn 
hinwegsetzt. 

In Bamberg (wie in Naumburg) besteht die Wahrscheinlichkeit der 
Identität von Baumeister und Bildhauer. Ist es aber denkbar, daß ein 
Mann einenromanischenReiter meißelt und einengotischen 
Chor baut? Die Frage, so gestellt, klingt absurd. Zwei Stile haben 
nicht Raum in einem Menschen. Zwei Stile in einem Menschen sind 
Stile, aber kein Stil. Denn was ist Stil anders als ein dem Bewußtsein 
und seinen Entscheidungen enthobenes Müssen? Stil ist eine Sub- 
stanz des gestaltenden Willens und als solche vorhanden, ehe sie einen 
Körper annimmt. Welcher Art dieser Körper ist, ob Bau-, Bild- oder 
Figurenkörper, ist ohne Bedeutung. 

Nach Pinder ist die Plastik des 13. Jahrhunderts „noch erst ‚ro- 
manisch‘, während die Baukunst schon gotisch ist“). „Schon“ ist 
unterstrichen; betont soll damit das verschiedene Alter der einzelnen 
Künste werden. Die Architektur als die (europäisch) älteste — ihre Zeit 
ist das Zwölfte — befindet sich vor den anderen Künsten im Vorsprung, 
kann also schon gotisch sein, wo die Plastik noch „erst“ romanisch ist. 
Hier muß man einwerfen: auf welcher Stilstufe steht dann um’ 1230 die 
„jüngste“ unter den darstellenden Künsten, die Malerei? Sie befindet 
sich doch zur Plastik etwa im selben Altersabstande, wie diese zur Archi- 
tektur. Es müßte darum angenommen werden, daß ihre Stilstufe um 1230 
eine andere, innerlich ältere als die der gleichzeitigen Plastik, daß sie 
nicht gotisch wie die Architektur, aber auch nicht in dem Entfaltungs- 
grade der Plastik romanisch ist. Einer solchen Annahme stehen die: 
historischen Tatsachen entgegen. Denn die Malerei des 11., 12. und 


4) Wilhelm Pinder, Die deutsche Plastik des 14. Jahrhunderts. 
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13. Jahrhunderts nimmt augenscheinlich einen der Plastik parallelen 
Verlauf. Bemerkt man nun weiter, daß die Stilstufe der Plastik um 1150 
der der gleichzeitigen Architektur vollkommen entspricht, so muß der 
Altersabstand der einzelnen Künste in seiner Auswirkung als stilbestim- 
mendes Moment schon mehr als fraglich erscheinen. Dies auch deshalb, 
weil nicht einzusehen ist, warum sich die Plastik, die um 1230 im Rück- 
stande sein soll, um 1150 noch nicht und um 1330 dann wieder 
nichtmehr im Rückstande befindet. 

Nach Pinder konnte die Tatsache des verschiedenen Alters der ein- 
zelnen Künste nur deshalb solange unbeachtet bleiben, weil es auch 
eine Zeitfarbe gibt. Um 1230 ist die Gotik in der Baukunst da, in der 
Plastik noch nicht — die Plastik ist noch romanisch — und dennoch: 
als Modifikation des Romanischen (Zeitfarbe). Diese Anschauung richtet 
sich gegen den Satz von der unbedingten Gesetzlichkeit der Stilentwick- 
lung. Da die Feststellung des verschiedenen Alters der einzelnen Künste 
für die Stilbestimmung nur dann von Bedeutung sein könnte, wenn ihr, 
was absolut nicht der Fall ist (wir bestreiten überhaupt, daß sie jemals 
die Situation eines Stiles trifit), Konsequenz zukäme, ist sie nicht im- 
stande, die Notwendigkeit des Stilvollzuges zu relativieren. Stile voll- 
ziehen sich in der Kunst wie Gesetze in der Natur. Sie sind das schlecht- 
hin Primäre. Wenn die Kunstgeschichte die absolute Gesetzlichkeit der 
Stilentwicklung in Frage stellt, begibt sie sich der einzigen Möglichkeit, 
sich als Wissenschaft zu legitimieren. 

Die französische Plastik steht so sichtbar im Verbande der Kathedrale, 
daß sie notwendig an deren Stilgesetzlichkeit teilhaben muß. Die deutsche 
Plastik findet nicht in gleicher Weise so engen Anschluß an den Bau- 
körper, ihr Verhältnis zu diesem gestaltet sich mehr oder minder zufällig. 
Weil dies so ist, nur deshalb konnte man sie der Stilgesetzlichkeit der 
Architektur entheben. Was die französische von der deutschen Plastik 
unterscheidet, liegt aber nur in der Konsequenz der Durchbildung, letz- 
ten Endes in nationalen Besonderheiten. Die französische Gotik als 
System ist der deutschen Kunst irgendwie heterogen. Es ist die 
Logik des Systems, die auf einen Widerspruch in ihr stößt — die Ent- 
wertung des Einzelnen durch das Ganze. Es beruht im Wesen der deut- 
schen Kunst, das Einzelne mit einer Intensität zu erfassen, die es mit 
einem ganz hohen Gehalte erfüllt, dem Ganzen aber dadurch notwendige 
Kraft entzieht. Sie gestaltet nicht in Reihen. Dies kann die französische; 
denn ihr gilt das Viele und Einzelne nur als Weg zum Einen und Ein- 
zigen der Kathedrale. Die Kathedrale als letzte Ordnung der Dinge, als 
alle Dinge umschließender Kreis, gestattet dem Einzelnen nur relativen 
Wert. Das Einzelne bleibt sich gleichsam seiner Funktion bewußt, bleibt 
sich bewußt, daß es zuerst und zuletzt nichts ist als Funktion, Glied 
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einer großen Kette. So verströmt sich die Intensität der Gestaltung nicht 
schon im Einzelnen, sondern richtet sich auf das Ganze, von dem her 
sich das Einzelne bestimmt. In der deutschen Kunst gilt der Weg mehr 
als das Ziel. Sie kann, sie will nicht in Reihen gestalten. Sie will mehr 
den Ausdruck als die Form. Ausdruck ist gesammelte, auf einen Punkt 
gerichtete Kraft. Da, wo er in Erscheinung tritt, tritt das Ganze hinter 
das Einzelne zurück, denn er kann nur im Einzelnen in Erscheinung 
treten. 

Dem deutschen Dreizehnten fehlt die Kathedrale. Sie fehlt deshalb, 
weil sie nicht das Ergebnis einer deutschen Entwicklung ist, 
sie wird als fertige Form rezipiert, die deutsche Entwicklung bricht 
in ihr ab. Trotzdem ist das Ergebnis der Rezeption nicht die Kathedrale. 
Denn sie geschieht nirgends voraussetzungslos. Die Geschichte reicht 
bestimmend und hemmend in die Gegenwart herein. Gotische Dome er- 
wachsen aus deutsch-romanischen Fundamenten, gotische Chöre fügen 
sich an deutsch-romanische Schiffe. Anders in Frankreich. Die Tenden- 
zen eines Jahrhunderts strömen wie in einem Brennpunkt in der Kathe- 
drale zusammen. Die Geschichte wird Gegenwart; denn diese ist nur 
ihre notwendige Folge. Die deutsche Kunst findet keine eigene Gegen- 
wart; sie übernimmt die Frankreichs. Da sich das Alte stark genug 
erweist, sich im Neuen zu behaupten, kann die Rezeption keine völlig 
systematische sein. Die Tatsache, daß die Bindungen der Überlieferung 
so stark sein können, ist höchst bezeichnend. Der Wille zur Rezeption 
ist ihnen nicht gewachsen. Er hätte sonst das Alte rücksichtslos nieder- 
geworfen. Auf Hemmungen äußerer Art — Vorschrift der Baubehörde, 
Ausmaß der Mittel — darf man sich keineswegs berufen. Sie wären alle 
durchbrochen worden, wäre der Wille zur Kathedrale so stark wie in 
Frankreich gewesen. Aber Deutschland ist kein Land der Revolution. 
Seine Geschichte zeigt nicht die harten Bruchlinien der französischen. 
In der Rezeption bricht eine deutsche Entwicklung ab — allein als 
Geschichte lebt sie fort. 

Der Bamberger Meister findet bei seiner Ankunft einen zu zwei Drit- 
teilen vollendeten Dom vor; seine Aufgabe beschränkt sich auf die An- 
fügung des Westchores und die Errichtung zweier den Chor flankieren- 
der Türme. Es ist lehrreich, wie er sie löst. Lang- und Querhaus waren, 
obwohl durchaus mauermäßig empfunden, doch schon nach Regeln 
‚gotischer Konstruktion aufgeführt. Er kann also seinen Chor (übrigens 
auch auf von ihm bereits vorgefundenen Grundmauern) in den reifen 
Formen Reimser Gotik anfügen, ohne daß dadurch eine zu harte Zäsur ein- 
träte; denn im Chor entfaltet sich ja nur, was in Lang- und Querhaus 
in nuce angedeutet ist. Wie sich der Meister zum Alten stellt, das offen- 
bart deutlich erst die Gestaltung der Westtürme. Der Außenbau des 
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Domes zeigt eine romanische Silhouette, im Sinne der Reimser Gotik auf- 
geführte Westtürme hätten einen offenen Bruch mit dem bestehenden 
Domkörper vollzogen. Aberdieswillder Meisternicht. Hier 
dokumentiert sich der Grad seines Willens zur Rezeption; es ist kein 
absoluter Grad, denn ein solcher hätte den Bruch unbedenklich voll- 
zogen. Der Bamberger Meister greift auf die älteren, bereits unzeit- 
gemäßen Türme (im besonderen auf einen von ihnen) der Kathedrale 
von Laon, die er gesehen und stark erlebt haben muß, zurück. Aber 
selbst noch an dem ihm vorschwebenden Turm von Laon nimmt er 
Änderungen vor, indem er statt der je zwei Tabernakelgeschosse zu- 
sammenfassenden Fensteröffnungen jedem Tabernakel ein Fenster- 
geschoß entsprechen läßt — und dies nur im Interesse harmonischer 
Eingliederung im Anschluß an den Aufbau der romanischen Osttürme. 

Der Umstand, daß die Kathedrale der deutschen Kunst fehlt, gründet 
also nicht so sehr in äußeren und materiellen Voraussetzungen, als in 
inneren, in ihrem Wesen verwurzelten Bindungen. Diese enthalten auch 
den Grund, aus dem eine äußerlich so viel leichter vorzunehmende Rezep- 
tion wie die des französischen Statuenportals meist in Ansätzen und Ver- 
suchen stecken blieb. Da, wo sie (obwohl nicht ohne Kompromiß) durch- 
geführt ist — z. B. in der Bamberger Adamspforte —, erscheint sogleich 
eine geringere Dichte der Gestaltungskraft mit ihr verbunden. So wirkt 
gerade die Adamspforte (wie man mit Recht bemerkt hat) im Gegensatz 
zur übrigen Bamberger Plastik wie verprovinzialisiertes Reims. Im 
Statuenportal als einem Reihenportal konnte sich die wirkliche deutsche 
Kunst nicht ausleben. Versuchte sie es, dann weitete sie die für das 
Portal beabsichtigten Standbilder mit einer derartigen Wucht künstle- 
rischer Gestaltung aus, schuf in ihnen so riesige Gesichte und verlor 
sich so sehr im einzelnen Werk, daß die Enge des Portals den ihnen 
notwendigen Lebensraum nicht mehr bieten konnte. Daß Maria und Eli- 
sabeth nicht in den Zusammenhang eines Portals gelangten, will uns 
heute tief innerlich begründet erscheinen. Es wehrt sich etwas in uns 
dagegen, hierin nichts als das zufällige Ergebnis äußerer Umstände 
erblicken zu sollen. Diese Statuen können nur von Pfeiler zu Pfeiler 
wirkend gedacht werden, nicht in der Gedrängtheit von Portalen. Die 
Bedingung eines entsprechenden Wirkungsraumes kann aber nur vom 
wandumhegten Innenraum erfüllt werden; denn es muß ein Raum um 
sie gedacht werden, den die von ihnen ausgehenden Spannungen durch- 
ziehen. Wenn wir Reims denken, stehen wir auf dem Platz vor der 
Kathedrale mit dem Blick auf Portalbuchten und lange Zeilen von Sta- 
tuen. Wenn wir Bamberg denken, stehen wir irgendwo im Dom und 
spüren irgendwie die Energie, die der Blick des Reiters in die Ferne 
strahlt. 
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Die französische Gotik, in die deutsche Seele eingegangen, ist nicht 
mehr sie selbst, deshalb aber nicht weniger Gotik. Als deutsche Gotik 
nimmt sie eine national besonderte Form an, enthebt sich jedoch in keiner 
Weise dem Prinzip des Stiles: dem Bezug auf den Baukörper und seine 
Gliederungen. Schon die romanische Plastik war nicht Plastik im Sinne 
der Antike, d. h. absolute Plastik, sondern durchaus bezogene. Von der 
Materie aus bestimmt und in einer Vorderebene wesentlich zweidimen- 
sional entfaltet, trat sie zu der sie hinterfangenden Mauer in einen 
Reliefbezug. Die gotische Plastik gewinnt nun einerseits die dritte Dimen- 
sion, andererseits bestimmt sie sich nicht mehr von der Materie aus. 
Ihre Bezogenheit muß also ganz anderer Art sein. Sie ergibt sich aus 
der architektonisch gestalteten, sie durchschwingenden Linie, in der sie 
zugleich ihre Achse hat. Achse ist der gestaltende Wille in der Materie, 
deshalb niemals Element der romanischen Gestaltung, die sich der 
Materie als solcher, d. h. physikalisch bestimmter zur Darstellung be- 
dient. Die Achse kann in sich selber ruhen und so das Prinzip natürlich- 
organischer Gesetzlichkeit verkörpern. Oder sie kann dieses durch- 
brechen und als naturfeindlicher Zwang in Erscheinung treten; dann 
weist sie aber über sich hinaus und bedarf gleichsam eines Auffängers, 
auf den sie sich überträgt; denn, wenn sie Zwang ist, kommt sie von 
außen her und kehrt nach außen zurück. Die erste Erscheinungsform 
ist antik, die zweite gotisch. Wir nennen die erste Körperachse, die 
zweite Richtungsachse. Die Statue des 13. Jahrhunderts vollzieht nun 
eine Art Synthese der beiden Möglichkeiten, indem sie, zwar die Rich- 
tungsachse verkörpernd, diese doch so annimmt, daß sie fast mit der 
natürlichen Körperachse in eins fällt — aber doch nur fast; das ist 
entscheidend. 

VI. 

Aus eigenen Bestrebungen heraus hat sich erst unsere Zeit einen 
breiteren Zugang zur Gotik gebahnt. Sich selbst, ihr Bild in der Ge- 
schichte suchend, fühlte sie sich in das Extrem des Stils vor und erwarb 
sich jene schlechthin gotischen Jahrzehnte, in denen der Stilwille die 
reine Form gewinnt, zum geistigen Eigentume. Älteren Generationen war 

. der Zugang hierher verschüttet. Zugänglicher erwies sich ihnen von 
Anfang an die „klassische“ Gotik des 13. Jahrhunderts — die nicht 
deshalb „klassisch“ ist, weil sich etwa der Stilwille in ihr den ihm eigenen 
Körper schafft (die Zeit seiner Erfüllung ist ja erst das frühe Vier- 
zehnte), sondern weil sie einen versöhnenden Ausgleich zwischen „Natur“ 
und „Kunst“, zwischen Körper und Seele herstellt. In diese „klassische“ 
Gotik konnte sich die ältere, einer normativen Ästhetik verpflichtete For- 
schung mit Vorbehalten hineinfinden. Denn, indem sie hier das Ideal 
ihrer Zeit zwar noch nicht verwirklicht, aber doch schon vorgebildet 
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fand, konnte sie den Maßstab, den sie mit der Zuversicht auf seine 
absolute Gültigkeit handhabte, anlegen und nach ihm bemessen: Natur. 
Indes, da die „klassische“ Gotik, eben als „Gotik“ ein gegen den orga- 
nischen Ablauf der Natur gerichtetes Ferment enthielt, war sie doch wie- 
der sehr entfernt, in ihr mehr zu sehen als einen mit unzureichenden 
Mitteln unternommenen Versuch, einen ersten zögernden, bald verhemm- 
ten Schritt auf dem Wege zur allein seligmachenden Renaissance, ein in 
der Folge nicht eingelöstes Versprechen. Aber, bei allem, was davon 
abhielt, diese Kunst bedingungslos zu bejahen — es ließ sich in ihr 
verweilen. 

Es charakterisiert die ältere Forschung (sie liegt um nicht mehr als 
ein paar Jahrzehnte zurück), daß sie, um das gotische Bamberg aus- 
zudrücken, den Namen eines Meisters wählte, der uns heute als der 
relativ am geringsten vom genius loci berührte erscheint — den Namen 
des „Meisters der Adamspforte“. Sie wählte ihn nicht als den des 
Meisters der an diesem Portal versammelten Statuen samt und sonders, 
sondern nur als den des Meisters des Adam und der Eva. Denn weil 
ihr die Statuarik Bambergs in den Gestalten der Ureltern zu gipfeln 
schien, erhob sie den Meister, der sie geschaffen hatte, zum Repräsen- 
tanten Bambergs. Er, der den nackten Menschen gewagt hatte, stand in 
der Morgenröte der Renaissance. 

Die Reaktion auf diese nachhaltig wirksame Vorstellung ist heute da; 
denn während noch Vöge „die Aufstellung der großen Nuditäten an der 
Adamspforte“ als eine „bedeutsame Neuerung“ pries, läßt Jantzen die 
Nacktheit nur mehr als Attribut gelten’). Nun ist es einerseits zweifel- 
los verkehrt, in der Tatsache der Nacktheit eine „bedeutsame Neuerung“ 
zu erkennen, insofern man in ihr Vorahnung oder erste, zunächst nicht 
weiterführende Stufe einer kommenden Entwicklung — nämlich der des 
Aktes — zu finden glaubt; allein andererseits geht man doch zu weit 
(welche Antithese ginge nicht zu weit?), wenn man die Nacktheit der 
Bamberger Ureltern nur mehr als attributive Bestimmung gelten lassen 
will. Adam und Eva sind in Reims bekleidet, die Bestimmung konnte 
also auch in anderer Weise geschehen (wie sie bisher auch in anderer 
Weise geschehen war). Daß sich der Bamberger Meister über den Brauch 
hinwegsetzt — und der Brauch ist eine Macht im Mittelalter! —, ist 
nun doch eine Tatsache, die dadurch, daß man die Nacktheit als Attribut 
erklärt, kaum ganz auszudeuten ist. Die Nacktheit mußte als Mög- 
lichkeit doch überhaupt erst einmal zugelassen sein, ehe sie Attribut 
werden konnte. Daß sie gerade jetzt — d. h. in dem Moment, in dem ein 
Gestirn der Antike über dem Mittelalter kulminiert, gleichsam im Perihel 


5) Hans Jantzen, Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts. 
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des Mittelalters — als Möglichkeit zugelassen wird, daß gerade jetzt 
der nackte menschliche Körper — mag er auch tatsächlich nicht viel mehr 
als die Aufzeigung der (sonst unter dem Gewande wirksamen) „Gerüst- 
puppe“ darstellen — statuarisch an einem Portale auftaucht, das muß 
einen tieferen als nur ikonographischen Grund haben. Sicher ist „der 
Bamberger Fall eine durchbrochene Konsequenz“ (Pinder)'); denn er 
ist eine Inkonsequenz der mittelalterlichen Entwicklung — indes, er ist 
unbedingt eine Konsequenz seiner Zeit, des 13. Jahrhunderts. Eine 
Umschau in Bamberg zeigt, daß auch sonst Nacktes da ist, und zwar 
in einer Kraft körperlicher Erscheinung, die staunen macht. Ein Fluß- 
gott oder ein kleiner Gerichtsteufel kann durch Draperie verhängt wer- 
den. Aber sie wurden nackt gewollt. Zugegeben: die Nackten der 
Adamspforte bekunden eine Sprödigkeit der Erscheinung, die mit der 
Bezeichnung „Gerüstpuppe“ gut getroffen wird. Aber bedeutet die 
Adamspforte nicht schon als Ganzes einen Abfall, eine Einbuße an 
Reichtum und Differenziertheit der plastischen Gestaltung? Nur hierin 
liegt es, wenn sich das Nackte, indem es gleichsam substanzlos wird, 
auf seinen Kern zurückzieht. 

Die ältere Forschung fand den Schlüssel zur Gotik nicht; denn sie 
suchte in ihr, was sie hier nicht finden konnte: Natur. Weil sie diese 
in der „klassischen“ Gotik, in der Sprache des Kindes vorgetragen, 
angedeutet wähnte, bezog sie diese verhältnismäßig früh in ihre Inter- 
essengebiete ein; aber ihrer Seele wurde sie nicht habhaft. Sie spürte 
das Naturfremde dieser Kunst zu stark, um sich wirklich und ganz mit 
ihr zu befreunden. Es ist nun merkwürdig, zu beobachten, wie eine 
heutige Forschung über dieses zweifellos vorhandene Naturfremde so 
sehr hinwegsieht, daß sie (wenigstens in einigen neueren Darstellungen) 
den Anschein erwecken kann, es existiere kaum oder sei doch von so 
nebensächlicher Bedeutung, daß es eigener Hervorhebung kaum ver- 
lohne. Naturam expellere furca — das wollte einmal die Generation, der 
die Träger dieser Forschung zum überwiegenden Teile angehören. Natur 
als Maßstab ist ihr zweifelhaft geworden. Das Positive dieser Entwertung 
sind die Werte, um die die Geschichte reicher wurde, das Negative ist die 
mit ihr verbundene Desorientierung. Die Forschung ist heute in Gefahr, 
da absolute Natur zu sehen, wo sie erst relativ vorhanden ist. 
Sie wird es freilich nicht zugestehen, sie versäumt es auch nicht, gelegent- 
lich (allein doch nur sehr gelegentlich) auf den Unterschied hinzu- 
deuten — aber sie verliert ihn allzu leicht aus dem Auge, wenn sie von 
Bamberger Hohenlohe zum Reiter hinübersieht. Es kommt heute nur 
noch auf den Standpunkt an. Es gibt keinen Standpunkt mehr, es gibt 
viele mögliche Standpunkte. Für den, der seinen Standpunkt beim Hohen- 


%) Der Bamberger Dom und seine Bildwerke. 
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lohe wählt und von hier aus zum Reiter hinübersieht, gewinnt der letz- 
tere eine Form unmittelbaren Daseins, die, gegen die „ausgetriebene“ 
Natur des ersteren gehalten, einfach und schlechthin Natur erscheint. 
Für den aber, der seinen Standpunkt beim Apoll von Belvedere wählt, 
absorbiert ein nun sichtbar werdendes Gemeinsames die Distanz, die sich 
jenem aufdrängte. Es dürfte heute gut sein, auch diesen Standpunkt 
einmal einzunehmen. Dann wird ein Sehwinkel Reiter und Bischof 
umspannen. 

Das, was den Reiter mit dem Hohenlohe, Bamberg mit Köln ver- 
bindet, ist — als Vertretung des „Gotischen“ — die Überordnung 
einer Ausdruckslinie. Das ist ein Wesentliches. Was Reiter und Hohen- 
lohe, Bamberg und Köln unterscheidet, ist der verschiedene Grad 
der Überordnung. Das ist ein Unwesentliches. Auf der einen Seite voll- 
zieht sich ein „klassischer“ Ausgleich zwischen dem natürlich-organisch 
bestimmten Körper und der ihm als Ausdruckslinie investierten Achse, 
indem diese sich zwar als konstituierende Ordnung durchsetzt, doch 
ohne die natürlich-organische Körpergesetzlichkeit gewaltsam zu durch- 
brechen. Auf der anderen Seite ist die Ausdruckslinie ultima ratio, eine 
über den Körper verhängte, ihn in sich aufzehrende Gewalt, ein pres- 
sender Zwang, unter dem der Körper jede Möglichkeit einer freien, sich 
nach immanenten Gesetzen vollziehenden Entfaltung einbüßt; der Mecha- 
nismus einer abstrakten Bewegung ist frei gelegt, alle rein körperlichen 
sich in ihrer eigenen Gesetzlichkeit behauptenden Schichten sind von ihm 
abgeblättert. Diese Schichten sind es aber, die die Möglichkeit eines vor- 
übergehenden „klassischen“ Ausgleichs zwischen Körper und Seele (dem 
Prinzip der Ausdruckslinie) in sich enthalten. 

In dem gleichen Momente, in dem sich der gestaltende Wille in die 
Materie versetzt, in dem also die Materie aufhört, sich durch ihre eigene 
Gesetzlichkeit zu bestimmen, tritt ein neuer Faktor in die Gestaltung ein: 
der Raum. Er entsteht als Aktionsraum der Figur, die Figur erzeugt ihn 
selbst und legt ihn als eine Zone um sich herum. Der Raum des 13. Jahr- 
hunderts wäre am besten als Zonenraum zu bezeichnen; denn er gewinnt 
eigentliche Tiefe noch nicht. Aber er ist ein Element, in dem die Figur 
von nun an lebt. Die Figur setzt sich nun nicht nur durch die Aktion 
ihrer Glieder zum Raume in Beziehung, sondern jetzt auch durch einen 
der vordersten Träger des „Seelischen“: den Blick. Der romanischen 
Plastik als der Gestaltung der sich selbst darstellenden Materie mußte 
er notwendig fremd bleiben. Erst die Setzung einer „Seele“ investierte 
ihn in der plastischen Erscheinung. Der Blick enthält einen Vorstoß in 
den Raum. Aber der Blick, wie ihn die frühe Gotik bringt, ist nicht so 
sehr Ins-Auge-fassen im Sinne eines realen Blickzieles, als ein Sich- 
hinaus-verlieren ins Unbestimmte. Allein schon ist er einer Bezugnahme 
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fähig. In Straßburg etwa stellt er zwischen Ekklesia und Synagoge eine 
Beziehung her, die die Statuen zur Gruppe bindet. Beide gehören 
zusammen wie Frage und Antwort. 

Da nun der Blick kein eigentliches Ins-Auge-fassen ist, wirkt er meist 
über Distanzen hinweg, die er räumlich gar nicht durchdringt. Der 
Abstand Ekklesia — Synagoge ist nicht Raum, den Relationen der 
Figuren durchreichen. Der Blick ist wohl ein räumliches Element, aber 
er setzt keinen Raum. Er meint ein Gegenüber, aber er trifft es nicht. 
Er bleibt in der Raumzone, die die Figur in ihren Aktionen um sich 
schichtet. Sein Sich-verlieren ist ein Ruhen-in-sich-selbst. Der Blick des 
Bamberger Reiters hat ein Ziel; es ist nicht sichtbar, es scheint kein 
körperlich greifbares zu sein. Der Blick der Elisabeth hat ein Ziel; es 
tritt in der Gestalt der Maria sichtbar in Erscheinung. Trotzdem ist ihr 
Blick der des Reiters — sein Ziel ist ohne Realität. Die Maria kann des- 
halb, wie sie heute steht, „um die Ecke“ stehen; denn der Blick der 
Elisabeth trifft sie nicht an einem bestimmten Orte in einem bestimmten 
Raume, sondern in einer gleichsam überräumlichen Ferne. Eine Zu- 
sammenrückung der beiden Figuren zur Gruppe im engeren, eigentlichen 
Sinne würde das Wesen dieses Blickes zerstören. Maria und Elisabeth, 
an einem Portale nebeneinanderstehend und einander zugewandt ge- 
dacht — der Blick der Elisabeth kann nicht da enden, wo Maria steht: 
er dringt bis zu ihr nicht vor, aber er geht weiter über sie hinweg. 
Allein, wie der Blick eines Träumenden nur scheinbar an einer Ferne 
haftet, so kehrt auch er in sich selbst zurück. Es ist Schauen, nicht 
Sehen. 

Ist der Blick auch noch nicht ein Raum durchdringender und dadurch 
Raum schaffender, so setzt er sich doch zum Raume in eine erste Be- 
ziehung. Die Figur beginnt, sich einem räumlichen Zusammenhange 
einzugliedern. Das Auge einer romanischen Figur, ein blickloser, aus 
der Masse des Kopfes in entschiedener Begrenzung herausgehobener 
Teilkörper, schließt sich dem Raume ab. Jetzt, in der Statue der Früh- 
gotik, erscheint es so in eine Höhlung eingebeitet, daß die sich in dieser 
lagernden Schatten mehr als der Körper des Auges selbst die Gestalt 
des Auges bestimmen. An die Stelle des plastischen Körpers tritt also 
ein Hohlraum. Das Auge ist verräumlicht. 

Verräumlichung enthält aber auch die Art, wie sich etwa der Kopf 
der Maria in die Nische des umfangenden Mantels oder der Kopf 
des Reiters in den Raum, der durch die seitlich begrenzenden Haar- 
massen entsteht, hineinstellt. Verräumlicht sich die Statue durch den 
Aktionsgehalt ihrer Gesten selbst, so ist es doch erst der Baldachin, 
der den durch die Aktion gesetzten Raum als solchen spürbar macht. 
Nun befinden sich bereits über den statues colonnes von Chartres Balda- 
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chine, allein sie werden in keiner Weise wirksam, sie sind Auszeichnungen 
wie es Nimben sind und könnten ebensowohl fehlen. Eine Funktion im 
Dienste der Gestaltung kommt ihnen nicht zu. Ganz anders der Balda- 
chin der Frühgotik. Er ist so sehr Funktion, daß, würde man ihn weg- 
nehmen, ein Wesentliches mit ihm fortgenommen würde: der Raum, in 
dem die Statue lebt. Man sehe etwa, wie der Reiter unter seinem Bal- 
dachine steht! 

Der Baldachin erzeugt jene notwendigen Wände um die Statue, die 
das in ihren Aktionen enthaltene Raumelement unsichtbar umschließen. 
Die Begrenzungsflächen des Baldachinraumes werden durch die äußer- 
sten Entfaltungs-(Ausfall-)punkte der Statue bestimmt. Jenseits der 
durch den Baldachin gesetzten Grenzen bestehen für die Statue keine 
Wirkungsmöglichkeiten. Hierin muß die Erklärung dafür gesucht wer- 
den, daß der Blick der Statue wohl ein Gegenüber meint, aber nicht trifft. 
Der Blick der Elisabeth würde die ihr realiter konfrontierte Maria nur 
dann treffen, wenn beide in einem Raumkontinuum ständen. 

Im Begriffe der Gruppe liegt Einheit des Raumes. Deshalb ist es 
nur bedingt richtig, die Figurenzuordnungen der Frühgotik Gruppen zu 
nennen. Diese gründen in thematischen Beziehungen — die nun aber 
so intensiv aufgefaßt und durchgestaltet werden, daß man die Figuren- 
ordnungen der Frühgotik, trotz der nicht zutreffenden Bedingung räum- 
licher Einheit, doch als Gruppen (im weiteren Sinne) bezeichnen darf. 
Da die Bindung zur Gruppe keine räumliche ist, ist es erklärlich, daß 
sich die thematische Zugehörigkeit der Elisabeth zur Maria solange 
verbergen konnte. Die „Sibylle“ ohne die Maria hätte schon gar nie 
den Weg nach Reims weisen können; der prophetisch hinausverlorene 
Blick hätte nie zur Vorstellung einer Gruppe führen können — weil 
Blick ohne Realität des Zieles. 

Das Problem der Gruppe ist bis zu einem der Zeit erreichbaren 
Punkte in den Stifterpaaren des Naumburger Chores vollendet gelöst. 
Die Lebensgemeinschaft eines Paares kann nicht großartiger dargestellt 
werden als in dem Seite-an-Seite-stehen des Ekkehard und der Uta. 
Trotzdem lebt jede der beiden Figuren im eigenen Raume, einsam, ohne 
Entsendung einer direkt verbindenden Beziehung. Allein Ekkehard ist 
so sehr Mann und Uta so sehr Frau, daß ihr Zusammenstehen unmittel- 
bar als Gemeinschaft wirkt. Und es soll auch als Gemeinschaft wirken. 
Die Absicht, die Zusammengehörigkeit zugestalten, drückt sich deut- 
lich im formalen Aufbau der Figuren aus: in der rechtsseitigen Dre- 
hung des Ekkehard und in der linksseitigen Wendung des Hauptes der 
Uta (die um so entschiedener als Hinwendung spricht, als sie sich gegen 
den gerade auf der Seite des Ekkehard hingerammten Mantelpfeiler 
durchsetzt). Aber auch die Tatsache, daß hier der Akt der Gestaltung 
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zwei Figuren einheitlich übergreift, daß beiden eine Konzeption zum 
Grunde liegt, enthält noch nicht die „Gruppe“ in dem eigentlichen, schon 
von der Antike und dann wieder von der Renaissance einer Figuren- 
verbindung mitgeteilten Sinne. Auch die Naumburger Gruppe stellt noch 
die Zweiheit einer Zuordnung dar; gewisse formale Motive, die als Ab- 
sicht auf gruppenmäßige Verknüpfung gedeutet werden müssen, sind 
nicht ausreichend, die von der „Gruppe“ geforderte zusammenschlie- 
Bende Einheit des Raumes wirklich zu gestalten. 

In Bamberg besteht eine stark ausgeprägte Neigung, die im Thema 
einer Figurenzuordnung enthaltenen Möglichkeiten einer Wechselwir- 
kung, welche die bloße Zuordnung zur Gruppe steigern, aufzusuchen 
und zum Motiv der Gestaltung zu erheben. Das in den Aposteln und 
Propheten der Chorschranken in aggressiver Ausdeutung gestaltete 
Thema der „disputatio“ — das auszudrücken die „Linienpolyphonie“ 
der ausgehenden Romanik besonders geeignet sein mußte, indem es sich 
innerhalb eines Ganzen in seine Pole auseinanderlegen konnte — schlägt 
einen mehr oder minder in allen Bildwerken des Bamberger Domes 
nachhallenden Grundton an. Er bestimmt selbst den Ausdruck solcher 
Figuren, die, als Einzelfiguren gleichsam in der Hait ihrer selbst, außer- 
halb einer thematischen Beziehungsmöglichkeit stehen: des Papstes, des 
Petrus, des Abraham. Der Zorn, den der Hosea der Schranken auf den 
Jonas schleudert, zieht sich in den Einzelfiguren aus der Gegenständlich- 
keit zurück, tritt — Strom ohne Quelle, Wirkung ohne Ursache — unab- 
geleitet elementar um seiner selbst willen in Erscheinung. Ja so sehr 
dringt der Geist dieses Ortes auf die ihm gemäße Form zornvoller Aus- 
einandersetzung, der „disputatio“, daß er, um nicht auf sie verzichten 
zu müssen, die Deutlichkeit des Inhaltes trübt, indem er dem Thema 
eine in ihm nicht gedachte Richtung gibt: so in den thematisch einander 
iremden Figuren der Temperantia und des Flußgottes am Papstgrab 
oder in dem Christus und dem zu ihm in Beziehung gesetzten lachen- 
den Apostel am rechten Gewände des Fürstentores. Bei einem so ent- 
schieden sich aussprechenden Hang zu dramatisch geschärften Gegen- 
überstellungen muß es auffallen, daß in Bamberg die im Thema der 
Ekklesia und Synagoge enthaltene Möglichkeit einer Wechselwirkung 
nicht in ähnlicher Weise wie in Straßburg aufgegriffen wird. Ein die 
beiden Statuen tiefer als nur thematisch zur Gruppe verbindender Zu- 
sammenhang (ein nur thematischer Zusammenhang ist en gewuß- 
ter, kein dargestellter) kommt nicht zustande und ist auch gar nicht 
gewollt. Gewollt ist das rein Zuständliche der Erscheinung, die in sich 
selbst ruhende Erscheinung, die sich nicht dadurch, daß sie eine aus 
ihr heraus führende Beziehung in sich aufnimmt, stören lassen will. Der 
Triumph der Ekklesia — in Straßburg, in menschlich milder Form, ein 
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Triumph über die Synagoge — ist, beziehungslos sich auswirkend, 
Triumph an sich (so wie der Zorn des Papstes Zorn an sich ist), der 
der Synagoge zu nicht mehr als zu seiner thematischen Erläuterung 
bedarf. Und ebenso ist die Niederlage der Synagoge — in Straßburg 
Niederlage durch die Ekklesia —, aus der Kausalität eines tiefer moti- 
vierten Zusammenhanges herausgestellt, Niederlage ohne andere als nur 
thematische Herkunftsaufzeigung, Niederlage an sich, die überdies Mühe 
hat, das Strahlende der Erscheinung mit ihrem Ausdruck zu durch- 
setzen. Ohne die attributive Kennzeichnung durch die Augenbinde, den 
zerbrochenen Stab und die Gesetzestafeln und ohne die durch die Ekkle- 
sia gebotene Erklärung könnte man vielleicht versucht sein, die Figur 
mit einem Öllämpchen zu einer klugen Jungfrau zu ergänzen. Nun ist 
hier freilich die Augenbinde ein Gestaltungsmotiv, das weit über nur 
attributiv kennzeichnende Bedeutung hinaus reicht: eine wirkliche Ab- 
blendung der ganzen Gestalt, Abfangung und Neutralisierung der in 
dem Strahlenden der Erscheinung wirkenden Aktivität — ein Stim- 
mungsträger also, der der „Synagoge“ den Gehalt der Niederlage mit- 
teilt. Die Binde senkt sich über diese Erscheinung (denn es ist, als senke 
sie sich über die ganze Erscheinung) wie der Tod über ein ahnungsloses 
Leben, das mit einem Lächeln aufhört zu sein. 

Der Meister dieser Figuren greift also das ihrem Thema innewoh- 
nende dramatische Moment nicht auf, während es ein anderer, der ihm 
nahe steht in einen thematisch unbezogenen Zusammenhang willkürlich 
hineinträgt (Papstgrab). Er greift es nicht auf, weil er es nicht sucht; 
er sucht das rein Zuständliche in sich selbst befriedeter Erscheinung, 
die wirkt, indem sie ist, durch ihr Dasein allein. Der Meister erreicht 
nun seine auf das Zuständliche der Erscheinung gerichtete Absicht 
schon durch eine Reduktion, die sich nur durch ihre positive Wendung, 
von der der zweiten Jahrhunderthälfte unterscheidet. Es braucht nicht 
erst an Einzelheiten klar gelegt zu werden, daß Ekklesia und Synagoge 
gegenüber Heimsuchung und Reiter tatsächlich eine Reduktion bedeuten. 
Die Frucht des klassischen Dreizehnten enthält hier schon jenen letzten 
Grad der Reife, der bereits Fermente der Zerstörung in sich birgt. Daß 
‚dieser erste Schritt auf dem Wege vom Differenzierten zum Undifferen- 
zierten, vom Körper zum Block sich nicht nur nicht als Wertminderung 
‚auswirkt, vielmehr der Gestaltung einen (in den Werken des Heim- 
suchungsmeisters sekundär enthaltenen) neuen Wert zuführt: das Exi- 
stenzielle der Erscheinung erklärt sich eben aus der Tatsache, daß es 
'ein Meister der großen Zeit ist, der ihn unternimmt. Auch der Naum- 
burger Meister betritt ja, was das Wertformat seiner Werke angeht, 
ähnlich innerlich unbeteiligt die Niederung der zweiten Jahrhundert- 
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hälfte. Die Reduktion — ein mit Verlusten verbundener, aber im Sinne 
eines entwicklungsgeschichtlichen Zieles notwendiger Vorgang — ge- 
staltet sich unter den Händen dieser Meister produktiv. Aus dem Schwer- 
werden, aus dem Steinwerden der plastischen Substanz, aus dem Rück- 
gang der plastischen Einzelform gewinnt der Naumburger recht eigent- 
lich erst die Monumentalität seiner pfeilerhaft hingemauerten Statuarik, 
wie der Bamberger aus der Aufgabe des den Heimsuchungsmeister aus- 
zeichnenden kontrapostisch reich bewegten, in sich so vielfältig differen- 
zierten Widerspiels von Körper und Gewand den reinen Erscheinungs- 
wert einer fast nackten Körperlichkeit gewinnt. Sehr bezeichnend — 
und im Sinne des historischen Zeitpunktes auszulegen — ist die ver- 
schiedene Art des „gotischen“ Ausdrucks. Während der Bamberger die 
Achse so legt, daß sie sich bogenhaft über die Sehne der Mauer spannt 
(Synagoge), teilt ihr der Naumburger eine räumlich reichere Entfaltung 
mit, indem er sie spindelartig im Körper hochführt (besonders im Wil- 
helm von Camburg). Im übrigen aber hat der Naumburger zu sehr an 
der Schwere einer blockhaft ruhenden Gestalt teil, als daß eine Achse 
ähnlich wie in Bamberg den Körper als Ausdruckslinie durchschwingen 
könnte. Dem Zug der Schwere folgend stellt sich die Achse senkrecht; 
oder aber, sie schraubt sich, ausweichend und sich wieder durchsetzend, 
spiralisch nach oben; dann trägt sie den Ausdruck des Widerstandes, 
den sie in der Steinschwere des Gewandblockes durchdringt. Diese Stein- 
schwere ist es auch, die den Naumburger Statuen die ihnen eigentümliche 
trübe Stimmungsiarbe mitteilt. Maria in Bamberg und Gepa in Naum- 
burg — es sind zwei Möglichkeiten des Verhaltens zum Leben: das 
Leben hell sehen und das Leben dunkel sehen. Die trübe Schwermut 
der Gepa, die kühle Verschlossenheit der Uta (wie wundervoll das Motiv. 
des hochgeschlagenen Mantelkragens), das freudlos schwere Selbst- 
bewußtsein des Ekkehard, der elegisch willensmüde Ausdruck des Her- 
mann, der mürrisch unfreundliche des Dietrich, die düstere Drohung 
im Antlitz des Timo, das Zerquälte in dem des Sizzo, der verachtende 
Stolz der Gerburg und — grell auf der Dunkelheit des Grundes, als 
komplementäre Entsprechung — das Lachen der Regelindis — das alles 
zeigt, daß Naumburg nicht mehr auf der Sonnenseite des Jahrhunderts 
liegt; schon fehlt der Mut tatenfroher Bejahung; die Sonne sinkt, Nacht- 
gefühle werden wach in den Menschen. So hüllt sich der Wilhelm von 
Camburg, unheimlichen Ahnens voll, in einer tief symbolischen Geste 
schauernd und fröstelnd fest in seinen Mantel. Das Leben verliert 
den Glauben an sich selbst; in der großen Form der klassischen Zeit 
siedelt sich das Wissen um aller Dinge Ende Tod an. 
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VI. 


Die vorliegende Erörterung nahm ihren Weg vom wesenhaft Romani- 
schen ins wesenhaft Gotische. Sie versuchte nicht so sehr die begrifi- 
lichen Bestimmungen der Gotik in ihrer Gesamtheit einzukreisen, als 
vielmehr die erste Möglichkeit ihrer Anwendung festzustellen, indem sie 
einige Grundbestimmungen auf die Reichweite ihrer Geltung nach unten, 
dem Romanischen zu, überprüfte. Ununtersucht (weil dem Problem, um 
das es ging, nicht eigentlich zugehörig) blieb die Frage, ob die gebrauch- 
ten begrifflichen Bestimmungen — die, einem begrenzten Abschnitt des 
in seiner Ganzheit gotisch genannten stilgeschichtlichen Ablaufes ent- 
nommen, nur eine begrenzte Gruppe von Stilerscheinungen genauer tref- 
fen (während sich andere Gruppen mit mehr oder minder ausgedehnten 
Teilen ihrer Inhalte ihnen entziehen) — für den gesamten 300jährigen 
Komplex der Gotik gleiche Geltung besitzen. 

Thema unserer Erörterung war die simpel schulmeisterlich klingende, 
aber — da eine stilgeschichtliche Unentschiedenheit zur Debatte stand — 
unbedingt so einmal zu stellende Frage: ist Bamberg romanisch oder 
gotisch? Die Untersuchung des Begriffes des wesenhaft Romanischen 
auf Grund von Werken des mittleren Zwölften als reiner Verkörperungen 
romanischen Stilwillens, führte zu dem negativen Ergebnis: Bamberg ist 
nicht romanisch. Die Untersuchung des Begriffes des wesenhaft Gotischen 
auf Grund von Werken des frühen Vierzehnten als reiner Verkörperungen 
gotischen Stilwillens führte zu dem positiven Ergebnis: Bamberg ist 
gotisch. Bamberg wurde als frühe Form eines Stilwillens erkannt, der 
die reine Form seiner Wirksamkeit zwar erst später gewinnt, aber auch 
hier schon bestimmender Faktor ist. 

Eine stilgeschichtliche Untersuchung, die von der Romanik ausgeht, 
um — in Absetzung von dieser — unterscheidende Merkmale der Gotik 
zu finden, kann zu keinem anderen Ergebnis führen. Der Bamberger 
Reiter steht schon diesseits der für den Erfurter Wolfram oder die 
Apostel der sächsischen Chorschranken gültigen Bestimmungen. Er ist 
etwa schlechthin anderes. Trifft dies zu, dann sind die für ihn gül- 
tigen Bestimmungen herauszustellen. Dann aber ergibt sich, daß ein Teil 
dieser Bestimmungen sich auch auf zweifellos Gotisches wie etwa die 
Kölner Domchorapostel ausdehnt. Der Reiter untersteht also Bestim- 
mungen der Gotik. Der andere Teil der für ihn gültigen Bestimmungen 
beschränkt sich auf die Stufe der Entwicklung, die er ein- 
nimmt. Diese Bestimmungen, die auf die Kölner Chorapostel nicht 
zutreffen, treffen ihn als den Vertreter einer bestimmten Phase der Gotik. 
Jene, die er mit den Kölner Choraposteln gemein hat, sind primäre: 
konstante Bestimmungen der Gotik, als solche den einzelnen Phasen ihres 
Ablaufes übergeordnete; die anderen, ihm spezialiter zugehörigen, 
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die ihn von den Kölner Choraposteln unterscheiden, sind sekundäre: 
variable Bestimmungen, die von Phase zu Phase wechseln. Die Ent- 
wicklung eines Stiles kann als das kontinuierlich sich umsetzende Ver- 
hältnis konstanter und variabler Bestimmungen definiert werden. Wo 
die konstanten Bestimmungen rein angetroffen werden, sprechen wir von 
Hochstufe. Oder anders: wir gewinnen sie aus Werken einer bestimmten, 
meist mittleren Stilstufe und verfolgen sie von dieser aus nach rück- 
wärts und vorwärts, um den Grad ihrer Geltung festzustellen. 

Einer kurzen, hier mehr andeutenden als ausführenden Erläuterung 
bedarf der Begriff der deutschen Frühgotik. Dem Begriffe von Früh- 
stilen haftet gemeinhin die Vorstellung des Werdens an. Die deutsche 
Frühgotik ist nun die Folge eines Rezeptionsaktes. Allein, die von ihr 
rezipierte Stufe der französischen Gotik führt hergebrachter Weise nicht 
mehr die Bezeichnung Frühgotik; denn diese bezeichnet nach der kon- 
ventionellen Periodisierung eine vorgerückte, bereits diesseits des eigent- 
lichen Kristallisationsprozesses liegende Entfaltungsstufe der französi- 
schen Gotik. Die Vorstellung des Werdens, die an Frühstile geknüpft 
erscheint, kommt demnach dem Begriffe der deutschen Frühgotik (als 
dem Ergebnis der Rezeption der französischen Hochgotik mit Über- 
gehung voraufliegender Entwicklungsreihen) nicht zu. Denn, wenn es 
richtig ist, Frühstile als Kristallisationsprozesse, als Stilbildungsvor- 
gänge zu begreifen, dann ist die deutsche Frühgotik kein Frühstil — 
oder nur, insofern sie erste deutsche Gotik ist. 

Frühstile kennzeichnen sich durch die Unentschiedenheit ihres Ge- 
präges. Eben deshalb läßt die Frage ihrer Stilzugehörigkeit verschie- 
dene Beantwortung als möglich zu (was nicht ausschließt, daß sie ob- 
jektiv eindeutig beantwortet werden kann). Es möchte mindestens mög- 
lich erscheinen, die Frühstufe des romanischen Stiles nicht so sehr diesem 
selbst als dem Ende des zu ihm führenden Ablaufes (des sogenannten 
karolingisch-ottonischen) zuzurechnen. Oder die sogenannte italienische 
Frührenaissance als einen prinzipiell noch gotisch bestimmten Entwick- 
lungsprozeß von der wirklichen, sich rein als sich selbst bestimmenden 
Renaissance abzutrennen und der letzten Gotik zuzuzählen. Oder — 
und wir ergreifen diese Möglichkeit entschieden (und sind hierin nicht 
ohne Vorgang) — die sogenannte französische Frühgotik aus dem 
Gesamtablauf der französischen Gotik herauszunehmen und den kon- 
ventionell Frühgotik genannten Werdeprozeß der Gotik den letzten, 
ihrer Tendenz (nicht ihrem Wesen) nach bereits über sich hinausweisen- 
den, gegen die eigene Existenz gerichteten Äußerungen der Romanik 
zuzuteilen. 

Die Anfänge eines Stiles müssen ja wohl noch jenseits von ihm selbst 
liegen. So muß die französische Romanik ganz notwendig Vorausset- 
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zungen der Gotik in sich enthalten; in sie sind Keime gelegt, die in all- 
mählicher Entfaltung die sie einhegende Substanz des Romanischen 
mehr und mehr zurückdrängen und sie endlich durchwachsen. Jener 
gemeinhin Frühgotik genannte Prozeß der französischen Kunst ist nun 
aber nichts anderes als die Entwicklung des Gofischen innerhalb 
des Romanischen, oder besser: die Entwicklung der Möglichkeit 
der Gotik in der Romanik, die sich bis zur Verwirklichung steigert und 
mit der Verwirklichung der in der Romanik der Möglichkeit nach ent- 
haltenen Gotik abschließt. Es ist unrichtig, das Werden der Gotik schon 
gotisch zu nennen. Das Werden der Gotik verläuft in einer anderen 
Ordnung. Erst da, wo es in sein geschichtliches Ziel einmündet, tritt 
die in ihm von Anfang an angedeutete, aber zunächst hinter die es noch 
bestimmende romanische Ordnung zurückgestellte gotische Stilgesetzlich- 
keit in Kraft. Nun gibt es selbstverständlich Formen, die den ihrer 
Beschaffenheit innewohnenden Sinn erst als Funktionen der Gotik ganz 
erfüllen konnten: Für die Gotik prädisponierte Formen, die sozusagen 
nur auf die Gotik warteten. Allein, das allmähliche Reifwerden dieser 
Formen geschieht in Einbindung in eine noch romanisch bestimmte 
Totalität, deren Ausdruck sie bei aller gotischen Prädisposition, so lange, 
als sie diese Totalität nicht durchwachsen, darstellen müssen. Erst wenn 
sie imstande sind, die ihrem So-sein von Anfang an immanente Möglich- 
keit der Gotik wirklich zu machen, entheben sie sich der ihrer Ent- 
wicklung noch überstellten romanischen Stilgesetzlichkeit, so daß sich 
der sie zunächst als Tendenz, als Triebkraft vorwärts bewegende Stil- 
wille (der sie gleichsam von seiner Zukunft her anpackt) als eigener 
und neuer Ausdruck in ihnen investieren kann. 

Der gotische Stilwille setzt sich nun aber in Frankreich nicht wesent- 
lich früher durch als in Deutschland — nicht wesentlich frü- 
her deshalb, weil er, insoferne ein Abhängigkeitsverhältnis besteht, in 
Frankreich natürlich etwas früher in Erscheinung treten muß; die zeit- 
liche Differenz ist aber so gering, daß sie stilgeschichtlich ohne Bedeu- 
tung bleibt. Der Zusammenschluß der in der Romanik enthaltenen, der 
Tendenz (nicht der Wirkung) nach gotischen Elementarformen zum 
System der Gotik vollzieht sich in den französischen Bauhütten vielleicht, 
ja wahrscheinlich unter den Augen und mit Beteiligung jener Deutscher, 
die, in die Heimat zurückgekehrt, die deutsche Frühgotik begründen. 

Ist es unrichtig, die erste Gotik als Frühgotik zu bezeichnen, wenn 
die allgemein an Frühstile geknüpfte Bedingung der Vorstellung des 
Werdens an ihren Begriff herangebracht wird, so besteht nun doch, 
unter anderem Aspekt, eine Veranlassung, an der hergebrachten Be- 
zeichnung festzuhalten. Unterteilt man die Geschichte der Gotik nach 
dem Grade der Intensität, in dem sich der Stilwille jeweils in ihr er- 


gefordert dureh die 


DFG 


c unvensims http//digi.ub,uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0364 
Mae 


FRÜHGOTIK DER DEUTSCHEN PLASTIK. 351 


füllt, und läßt solche Intensitätsgrade den konventionellen, vom Natur- 
geschehen her auf den Stilablauf übertragenen Unterscheidungen Früh, 
Hoch und Spät entsprechen, dann ergibt sich ein Recht, der ersten Gotik 
die alte Bezeichnung Frühgotik zu belassen. Die Intensität, die dem 
gotischen Stilwillen in seiner ersten Erscheinungsform zur Verfügung 
steht, hält sich auf einem unteren Grade; die variablen Bestimmungen 
(Bestimmungen der Phase), d. h. also solche, die dem Begriffe der 
Gotik unwesentlich sind, erscheinen den konstanten (als den wesentlichen 
Bestimmungen der Gotik) nahezu koordiniert. Erst das allmähliche Frei- 
werden der konstanten Bestimmungen verhilft dem gotischen Stilwillen 
zu seiner reinen Erscheinungsiorm. 
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Bemerkungen. 


Friedrich Wolters’ Vermächtnis'). 


Von 
Kurt Hildebrandt. 


Am 14. April 1930 wurde uns Friedrich Wolters entrissen. Er war seinem 
Wesen’ nach Dichter, nur im Verse fand er die Erhebung, die ganz seinen höchsten 
Träumen und seinem stärksten Wollen genugtat, aber er hat die Verpflichtung ge- 
fühlt, in einem umfangreichen Prosawerk die Person und das lebendig erwachsene 
Werk des Dichters darzustellen, dem von Jugend an seine glühende Liebe und un- 
bedingte Verehrung gegolten hat. Er gehörte die letzten 20 Jahre zu den Nächst- 
vertrauten Stefan Georges, und er war wie kein anderer durch Begabung und Schick- 
sal, durch Wissen und Glut für diesen wichtigsten Auftrag geeignet, und wenn das 
auf dem Buche verzeichnete Erscheinungsjahr zugleich sein Todesjahr geworden ist, 
so konnte ihn auf dem letzten Lager der Gedanke beruhigen, daß er sein Tagewerk 
‚getan habe, während in geistig-erwachenden Kräften des Volkes ein Stachel zurück- 
bleiben mag, ob es das große Werk dieses sich ganz im Eifer für sein Volk und seine 
künftige Größe verzehrenden Mannes zu Lebzeiten recht zu würdigen verstand... 

Friedrich Wolters war ein Lieblingsschüler Schmollers, der ihn auch in die aka- 
demische Laufbahn eingeführt hat, die in dem Ordinariat für neuere Geschichte in 
Kiel endete. An die ins historische Gebiet gehörenden Facharbeiten, Werke von sub- 
tiler Gelehrsamkeit und Aktenforschung, welche die Anerkennung der ersten Ge- 
lehrten fanden, soll hier nur erinnert sein, um die Unterstellung, als ob die dichte- 
rische Leistung sich nicht mit strengsten Anforderungen der wissenschaftlichen For- 
schung vertrage, als Vorurteil der Unwissenden zu kennzeichnen. Wichtiger für 
seine Lebensgestaltung war allerdings der vertraute Verkehr mit Breysig, der, früh 
durch Nietzsche erweckt, Wolters nun das Höchste geben konnte: die früheren 
Bände der Georgischen Dichtung. In Gemeinschaft mit dem nächsten Freunde, 
Berthold Vallentin, führte Wolters damals den kleinen Freundeskreis, dessen Mittel- 
punkt in geistigem Ringen und schönen Feiern das laut gelesene Georgische Gedicht 
war, das immer mehr als lebenverwandelnde Kraft erfahren wurde und bald zur 
Abwendung von Zeitgeist und Gesellschaft jener Jahre bestimmte. 

Als George in Person in diesen Kreis trat, da wurde bald, nicht durch aus- 
gesprochene Belehrung, sondern durch Vorbild und lebendigen Hauch bewußt, daß 
diese starre Absonderung von der Welt und die Hingabe an das Genießen edelster 
Kunst nur die begrenzte Erziehungsstufe der Jünglinge sein konnte und nicht den 
Sinn der Dichtung erfüllte. 1907 erschien der VII. Ring, nach den Dichtungen, die 


*) „Stefan George und die Blätter für die Kunst. Deutsche Geistesgeschichte seit 
1890.“ (Bei Georg Bondi, 1930.) 
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als schönes, weltfernes Spiel mit Form und Klängen mißdeutet wurde, die Fanfaren- 
rufe der Zeitgedichte, bestimmt, mit dröhnender Leidenschaft den heroischen Willen 
der Nation wieder wachzurufen. Doch kann heute niemand verstehen, wie schwierig 
es damals war, in jenen Strophen die unmittelbar zerbrechende und formende 
Gewalt zu erkennen, als noch keine deutenden und klärenden Darstellungen vor- 
lagen, deren der Dichter selbst sich streng enthielt. Es war die große Leistung 
von Wolters, die eine jüngere Generation gar nicht mehr zu bewerten vermag, da 
sie Georges Werk sogleich in dieser Woltersschen Sicht kennen lernte, sich diese zu 
erringen und sie zu seiner schweren und erhabenen Prosa zu formen, die in seiner — 
von dem Freunde Melchior Lechter auch als Buch zum Kunstwerk geprägten — 
Schri errschaft und Dienst“ vorliegt. Er beschrieb den dichterischen und mensch- 
lichen Siegeszug Georges über die menschliche Seele, den er in sich erlebt hatte, und 
erkannte, daß der Dichter das große Ziel, den Lebenssinn gab, nach dem Nietzsche 
so qualvoll gesucht hatte, das menschliche Vorbild, das alle Schritte des Jünglings 
intuitiv leitet. „Ein schreiten ist ihm schön, ein tun ihm edel, ein zeichen gültig, 
in dem er freund vom freunde, feind vom feinde unterscheidet.“ Und als ob er schon 
damals alle Widerstände eines auf seine kleinlichste individuelle Freiheit so ein- 
gebildeten Geschlechtes geahnt hätte, preist er Ehrfurcht und Selbsthingabe als Quell 
aller neuen Kraft: „Denn die selbsthingabe ist kein verlust der eigenkräfte, wie die 
schwachen toren uns glauben machen wollen, sondern das notwendige öffnen der 
empfänglichen kraft der seele, das berührtwerden der innersten keimzelle und das 
erlöstwerden aus dem toten kerker der kleinsten geistigen unteilbarkeit, des indivi- 
duum infecundum“. In dieser Befruchtung und Empfängnis sah Wolters die schöpfe- 
rische Kraft der Wiedergeburt des Volkes, und indem er die Lust des Dienens neben 
die Lust des Herrschens erhob, nannte er den Dichter den Herrscher des beginnen- 
den geistigen Reiches. Wie er damals von George in seinem Wert erkannt und im 
vertrauten Verkehr als Freund aufgenommen wurde, das hat er in der X. Folge der 
Blätter in dem Gedicht-Zyklus „Der Meister“ gesagt: 

„Seit dein wort danach ich lass und handle 

Leiser kam als sommerlicher regen 

Schwellst du lautlos freudiges bewegen 

Herr und freund, in dem ich bin und wandle.“ 


Diese neue Idee des „geistigen Reiches“ war entscheidend für Denken und Tun der 
neuen Jugend, die erst durch diese Vermittlung fähig wurde, das flüssige Feuer 
des VII. Ringes in die eignen Adern aufzunehmen und Georges großen Ruf zum 
rühmlichen Wirken zu verstehen. So entstand 1910—12 das „Jahrbuch für die gei- 
stige Bewegung“, ein Ausdruck dieser ganz neuen staatlichen Gesinnung, auch durch 
den Kampf gegen die gleichgültige und gehässige Umwelt dem großen Führer den 
Raum zu schaffen für sein Werk. Eine Folge davon war, daß viele, die bisher keinen 
Vers der neuen Dichtung verstanden hatten, von nun an den Dichter mit billigstem 
Lobe priesen, dagegen seine streitbaren Bekenner schmähten — die übrigens nie ein 
Hehl daraus machten, daß dieser offene Kampf gegen die Umwelt ihnen nur als be- 
‚grenztes Nebenwerk erlaubt schien. 

Beim Ausbruch des Krieges stellte sich Wolters, wie die meisten Freunde, in 
Begeisterung dem Vaterlande zur Verfügung, froh, mit der Tat beweisen zu können, 
daß sie nur dem seichten Genuß und dem verdorrten Geiste der führenden Schicht 
die Verachtung bezeigt hatten, sich aber mit dem bluthaften Ganzen des Volkes, dem 
die Verheißung innewohnt, in Leben und Sterben eins fühlten. Während des Feld- 
zuges im Gebirge Mazedoniens ergriff ihn die schwere rheumatische Erkrankung, 
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die seitdem immer wieder aufflackerte und nun die Ursache seines zu frühen Todes 
geworden ist. 

Das Opfer hat ihn in seinem vaterländischen Glauben nicht schwankend gemacht. 
Ich erinnere hier nur an das Buch: „Die Stimmen des Rheines“ (von ihm gemeinsam 
mit dem Freunde Walter Elze herausgegeben) und an die „Vier Reden über das 
Vaterland“. Die eigene Dichtung von Wolters war schon früh durch den deutschen 
Minnesang und die katholischen lateinischen Hymnen beeinflußt. Wenn er auch, im 
katholischen Glauben aufgewachsen, die kirchliche Bindung abwies, so wußte er 
doch innig und erhaben die irdische Leidenschaft zu verbinden mit der Ehrfurcht 
und Gestaltungskrait des frühen katholischen Geistes: für die Vereinigung dieser 
Gebiete zur weltlich-trommen Schönheit bilden seine vorbildlichen Übersetzungen des 
Minnesangs und der christlichen Hymnen den Ausdruck. Im Rausch der großen 
Freundschaft brach seine dichterische Kraft erst ganz hervor, so daß er wohl auch 
als Dichter als der stärkste unter den eigentlichen Folgern Georges gelten darf: 
Dafür legt neben anderen Gedichten in den Blätterfolgen seine Sammlung „Wandel 
und Glaube“ Zeugnis ab (1911). Eine ausführliche Besprechung würde seine letzte 
große Dichtung „Der Wanderer“ erheischen, ein Kreis von zwölf Gesprächen, in 
dem George und frühere Gestalten, die zum mythischen Himmel der deutschen 
Nation gehören werden, wie kreisende Gestirne dargestellt sind. Die Zukunft mag 
eine Generation beurteilen, die einen solchen Anruf ohne Widerhall gehört oder 
nicht vernommen hat. 


1. 


Soviel durfte zur Erinnerung an den Verfasser gesagt werden, weil damit zu- 
gleich die Grundlage und ein wesentlicher Bestandteil seines großen Geschichts- 
werkes gegeben ist. 

Die Darstellung folgt dem natürlichen Wachstum der Person Georges, seinem 
Werk, der sich angliedernden Dichtung in den „Blättern für die Kunst“ und den ihr 
angeschlossenen wissenschaftlichen Werken. Das Ganze ist in der streng gliedernden 
Art Wolters in sieben Bücher geteilt, deren erstes die frühe Jugend bis zur ersten 
Folge der Blätter umfaßt, das mittelste den VII. Ring und das entscheidende Erleb- 
nis, Maximin, deutet und das letzte die zusammenfassende Gesamtdarstellung Geor- 
‚ges, seines Wesens und Sinnes in unserer Zeit darstellt. Da erste Buch: „Die Wan- 
derschaft“ enthält den Nachweis von der rein deutschen Abstammung Georges, es er- 
zählt von den frühen Jahren des Knaben am Zusammenfluß von Nahe und Rhein, 
von den einsamen Spielen im Uferschilf und zugleich der gemeinschaftsbildenden 
Kraft, mit der er die Gleichaltrigen um sich sammelt und für sie eine neue Sprache 
stiftet (ein Dokument davon im VII. Ring, in den „Ursprüngen“). Dann folgt die 
Gymnasialzeit in Darmstadt, aus der schon Gedichte stammen, die uns in der Fibel 
erhalten sind. Der 19jährige Jüngling macht Reisen nach London, Paris, Gent, 
Spanien und überall erwarb er Freunde, denen er die geistige Luft verdankte, in 
der sein Werk sich entfalten konnte. 1889 studierte er in Berlin und hier entstand 
seine erste große Dichtung „Die Hymnen“. Hier fand er auch den Freund Karl 
August Klein, der ihm hingebend diente und bei der Gründung der Blätter für die 
Kunst zur Seite stand. Die erste Folge erschien 1982—93. Sie enthielt Gedichte aus 
den Hymnen, Pilgerfahrten, Algabal und weiter Hofmannsthals „Tod des Tizian“. 
Das Ausland nahm diese reine und vollendete Kunst mit hoher Anerkennung auf, die 
Deutschen mit einer hofinungslosen Verständnislosigkeit. Man glaubte später Geor- 
ges Dichtung als Reaktion auf den „Naturalismus“ deuten zu können — „aber noch 
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bevor der deutsche Naturalismus ein Werk von Belang hervorgebracht hatte, stand 
das Gedicht Georges schon vollendet da“... 

Das zweite Buch „Die Kunst“ umfaßt die im engeren Sinne künstlerische Voll- 
endung der Dichtung, die Werke bis zum Jahr der Seele und die Blätter bis zur 
IV. Folge (1899). Es umfaßt also die Grundlage von Georges Sendung, die Neu- 
schöpfung der dichterischen Sprache. George hatte erkannt, daß mit Meinungen und 
Erkenntnissen das Volk nicht zu wandeln sei, daß in der schalgewordenen Literatur- 
sprache, deren Produkte man überilog wie Zeitungsartikel, kein lebendiges Geschehen 
möglich war: er schuf eine neue Sprache, in der die reinsten künstlerischen Gebilde 
wieder möglich waren. In diesem Jahre schlossen sich ihm besonders in München 
die bedeutenden Männer an: Wolfskehl, Schuler, Klages. Im Auslande bildeten sich 
die wichtigen Freundschaften in Holland, Flandern, Polen, England. So kam es, daß 
im Auslande führende Stimmen laut wurden, die mit erstaunlicher Klarheit das Wesen 
und die Bestimmung der neuen Bewegung erkannten, während die deutsche Öffent- 
lichkeit auch weiterhin in ihrer Verständnislosigkeit verharrte. Da man aber die 
Abneigung dieser Bewegung gegen einen falschen Wissenschaftsbetrieb heute gern 
umdeutet als eine Feindschaft gegen echte Wissenschaft, so verdient die Tatsache 
besondere Betonung, daß am Ort, wo George persönlich wirkte, in Berlin, gerade 
die Vertreter der Universität zuerst ein Verständnis der neuen Dichtung bezeugten. 
Schon 1894 war es Max Dessoir, der als erster deutscher Gelehrter den Unterschied 
der neuen Dichtung vom Wust des Naturalismus aufzeigte. Ja, George selbst hat 
ihn einmal in einer Vorlesung durch eine Lesung eigener Gedichte unterstützt. 
Dessoir vermittelte auch die Bekanntschaft mit Simmel, der dann wertvolle Auf- 
sätze auch über die späteren Werke geschrieben hat. Etwas später folgte dann Brey- 
sig, der in seinen Aufsätzen noch stärker als Simmel sein Gefühl für die „Lebens- 
totalität“ ausdrückte, (Ergänzend könnte für die spätere Zeit noch auf Riehls Vor- 
lesung, die Publikationen R. M. Meyers, die Anerkennung Diltheys, Erich Schmidts, 
Roethes verwiesen werden.) Die Bedeutung der Freundschaft mit Melchior Lechter 
und Reinhold Lepsius ist bekannt. 

Das dritte Buch „Die Meisterschaft“ behandelt den „Teppich des Lebens“ und 
die V. bis VII. Blätterfolge. In der Gestalt des Engels ist der dichterische Genius 
rein und vollkommen ausgedrückt. Aber indem so die Höhe erreicht, das künstle- 
rische Werk abgeschlossen schien, stand der noch jugendliche Meister wie vor dem 
Abgrunde: nirgends im Volke zeigte sich die Möglichkeit, den Traum seines Gei- 
stes in leibhafte Wirklichkeit zu verwandeln. — In diesem Buch gibt Wolters den 
wichtigsten Teil für die Geschichte in mehr äußerem Sinn, das bisher noch un- 
bekannteste Geschehen, die anschauliche Schilderung des inneren Ringens Georges 
mit den „Kosmikern“, der „kosmischen Runde“ in München: Schuler, Klages, Wolfs- 
kehl. Wolfskehl hatte durch die Entdeckung von Bachofens Schriften einen bis 
heute immer stärker wirkenden Anstoß gegeben, sich dann aber von dieser Runde 
gelöst, als er erkannte, wie sie sich im Gegensatz zu George zu entwickeln drohte. 
Schuler und Klages glaubten durch eine überraschende Handlung, eine zauberhafte 
Tat wieder eine Urzeit im Sinne Bachofens heraufrufen zu können und wollten 
George zu einer solchen Tat verführen — er aber sah, daß nur im langsamen 
Wachstum des Werkes, im langsamen Wandel der Jugend das Wunschbild echt zu 
verwirklichen sei. Er stieß Klages von sich ab. — 

Das vierte Buch „Die Sendung“. In dieser Not und vor dieser Trennung noch 
hatte George sein Heil und seinen Weg für immer gefunden: durch die Erscheinung 
Maximins. In dieser reinen und heroischen Schönheit fand er sein höchstes Denk- 
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bild verleiblicht und Maximin verehrte in George den schöpferischen Meister, so 
daß beide sich eins fühlten als Träger göttlicher Urkraft. Das aber war das Heil 
nach aller Not in öder hofinungsloser Zeit: wenn die Erde noch jung genug war, 
einen solchen Jüngling zu gebären, so mußte sie in Zukunit noch andere gleiche 
Wesen gebären können. Das war das große Ziel, nach dem Nietzsche vergeblich 
und verzweifelt in seiner Einsamkeit gesucht hatte — jetzt war es göttliches Er- 
lebnis. Das Gedenkbuch und der VII. Ring sind der Ausdruck dieses Mitte-Erleb- 
nisses in Georges Schicksal, dieses „George-Mythos“, wie man später einmal 
sagen wird. 

Das V. Buch: „Die Herrschaft“. Die Folge des beseligenden Erlebnisses, die 
Zuversicht auf die Erfüllung der höchsten Sendung mußte sich auswirken in der 
Erweiterung des Bundes auf Jünglinge, die sich in bewußtem Kampfe für das neue 
Leben einsetzen, überhaupt in der Ausstrahlung einer staatlichen Gesinnung in 
diesem neuen geistigen Sinne. Dieses neue Lebensgefühl, anstößig allen, die Geor- 
ges Dichtung als „ästhetischen“ „wirklichkeitsfremden“ Genuß vom Leben der Volks- 
gemeinschaft getrennt halten wollten, ist zur Dichtung geworden im „Stern des 
Bundes“; 

„Dies ist reich des geistes: abglanz 

Meines reiches hof und hain. 

Neugestaltet umgeboren 

Wird hier jeder...“ 
In den beiden Kapiteln „Kronzeugen“ und „Ahnen“ erfahren wir, wie Pindar und 
Plato, Dante, Shakespeare und Hölderlin nun mit größerer Bewußtheit in den Kreis 
der Deutungen und Darstellungen treten. 

VI. Buch: „Schicksal und Gestaltung“, Der Weltkrieg und der Umsturz waren 
die Schrecken, in denen der neue Geist sich bewähren mußte: nie war die Ver- 
suchung größer, sich dem Volke als der nationale Dichter des äußeren Geschehens 
zu geben. Georges Wirklichkeitssinn bewahrte ihn davor, in den Siegesjubel ein- 
zustimmen und er ließ sein Gedicht „Der Krieg“ erst laut werden, als die all- 
gemeine Sorge den Sinn dafür öffnete, daß der Krieg noch nicht die erhoffte Wieder- 
geburt bedeutete, Der Umsturz konnte ihn noch weniger täuschen: die „Drei Ge- 
sänge“ sind das heroische Mal, welche Zukunft des Volkes George erwartet. Die 
Trennung von Max Weber und von Verwey ist ein Ausdruck dieser ihm deutlicher 
werdenden Verbindung der Dichtung mit dem europäischen Geschehen — zwei 
Kapitel sprechen von dem Abschluß der Blätter für die Kunst, der elften und 
zwölften Folge. 

Das VII. Buch „Reich und Bild“ bespricht den letzten Band von Georges Ge- 
samtwerk: „Das neue Reich“. Dem geht voraus ein Kapitel „Die Führung der 
Jugend“. Dann folgen drei Kapitel, die zusammen „Das Wesen und Wirken Geor- 
ges“ darstellen: eines den „Dichter“, das zweite den „Herrscher“, das dritte den 
„Meister“. Als Schluß ist ein Kapitel das „Bildnis“ angeschlossen, welches die 
leibliche Erscheinung, im besonderen das Haupt Georges, beschreibt, die bisherigen 
Bildnisse bespricht und besonders die entstehende neue Plastik, das „Neue deutsche 
artgebundene Bildwerk“ heraushebt. Eine Reihe Bildnisse, besonders solche nach 
den Büsten Ludwig Thormachlens, sind dem Werke beigegeben. 


1. 


Was ist durch dieses Buch geleistet? Auf das Eine verweist schon der 
Untertitel: „Deutsche Geistesgeschichte seit 1890“. Geschichte aber hat hier nicht 


geordert dureh die 


unuensiine httpz//digi.ub.uni-heidelberg.deldigli/zaak1931/0370 
c® ttp//digi.ub.uni- rg.de/dig| DFG 


BEMERKUNGEN. 357 


den allgemeineren Sinn des wissenschaftlichen Gedächtnisses, das alles bewahrt, 
was vordem einmal wirklich und bedeutend war, sondern Geschichte bedeutet hier 
enger und stärker das, was wirklich und wesentlich in uns, in der Folgezeit weiter- 
besteht, fortwächst. Vieles, was vor dem Weltkriege mächtig und unantastbar 
schien, geht heute niemanden mehr in diesem Sinne lebendiger Wirklichkeit etwas 
an, ist damit aus der Geschichte in diesem tieferen Sinne entfallen — und manches, 
über das man früher zu lächeln versuchte, hat geschichtliche Bedeutung erlangt, 
weil es in dies neue Menschtum mit eingefllossen ist. 

Heute hat sich die Erkenntnis ausgebreitet, daß der Deutsche seine Gestalt, 
wie sie seinen höchsten geistigen Werken vorschwebt, in Wirklichkeit noch nicht er- 
reicht, leiblich dargestellt hat. Die Deutschen waren die Erben des Heiligen Römi- 
schen Reiches, aber in diesem Weltreich blieben die Pole des deutschen Kaisertums 
und des volksfremden Papsttums bestehen. Je mehr aber das deutsche Volkstum 
staatlich erwachte, um so mehr drängte es die geistliche und geistige Herrschaft 
aus seinem Reiche. Es war der Traum unserer klassischen Dichtung, die beiden 
Seiten, reale Macht und geistige Höhe zu vereinen in einem harmonisch geschlosse- 
nen Menschtum, in leibhaft-göttlicher Schönheit. „Daß der Geist in Tat ende“ war 
— mit dem Ausdruck von Wolters — Goethes großer Wille, der in stolz verhüllter 
Resignation endete, war Hölderlins erhabene Leidenschaft, welche in Geisteshöhen 
stieg, die der Mitwelt unverständlich blieben. Die Folgezeit, die Zeit der Technik, 
der wissenschaftlichen Analyse, des Fortschritts führte den Gegenweg zur Ent- 
seelung und Verhäßlichung des Menschen. Vergeblich hatte Nietzsches Zorn, ge- 
nährt von eisigen Erkenntnissen, an diesen Toren gerüttelt: er blieb in furchtbare 
Einsamkeit gebannt. George hatte, gleichermaßen von heller Weisheit und von 
lebendigem Instinkt geleitet, zuerst erkannt, daß nicht die Lehre als solche, daß nicht 
die imperatorische Geste, sondern nur das lebendig wachsende Werk, der allmählich 
sich wandelnde Mensch, daß nur die enge Gemeinschaft die Zelle des neuen Mensch- 
tums sein könne, 

So schuf er in Jahrzehnten die neue Sprache und Dichtung ohne Blick auf die 
Umwelt und erst als eine größere Gemeinschaft zur Empfängnis befähigt war, 
wandte sich seine Wirkung stärker nach außen. „Er trieb die Kunst als Macht, 
wie einst Napoleon die Macht als Kunst und stellte zuerst das unangreifbare Werk 
des Dichters in die alles zerlösende Zeit.“ 

Die Geschichte der „Blätter für die Kunst“ im eigentlichen Sinne hat damit ihren 
Abschluß gefunden, von nun an kann es sich nur um ihre lebendige Auswirkung 
handeln. Die „Blätter“ selbst haben sich ihr Ende gesetzt mit der XI. und XI. 
Folge. Die Gesamtausgabe der Werke Georges in „endgültiger Fassung“ nach 
fest begrenztem Plan ist im Erscheinen. Aber auch eine künftige George-Philologie 
wird nichts von Belang zur Geschichte von Wolters hinzutun können, denn woher 
soll sie wichtiges Material bekommen, das Wolters nicht vorgelegen und woher 
ein besseres Erkennen und Deuten als Wolters durch seine natürliche Artung, sein 
Leben im Werke und im Verkehr des Meisters? Man wird willig oder unwillig auch 
dies Werk, in dem manche Zeile verrät, daß sie auf authentischer Nachricht und 
Deutung beruht, als die endgültige Fassung der Geschichte der „Blätter für die 
Kunst“ anerkennen müssen. 

Da Platons VII. Brief doch nur ein kurzer Auszug ist, Dantes vita nuova 
und Goethes „Dichtung und Wahrheit“ aber nur Urkunden des Jugendalters sind, 
so wird man sagen müssen, daß noch nie eine geistige Bewegung mit solcher Be- 
wußtheit beschrieben ist von einem, der so durch Miterleben, Anschauung, Wissen 
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und innersten Trieb selbst in ihr begriffen war. Von einem solchen, der das Ge- 
schehen in unmittelbarer konkreter Anschaulichkeit darstellen und den Kampf gegen 
die Umwelt mit überlegener Einsicht deuten konnte, zu verlangen, er solle es in 
die konventionellen Fächer von Biographie, geisteswissenschaitlicher Analyse usw. 
pressen, so töricht wird heute niemand mehr sein... 

Was das Werk aber im gegenwärtigen Augenblick bedeutet, ist damit noch nicht 
gesagt. Es war schon einmal, einige Jahre vor dem Weltkrieg, der Punkt erreicht, 
daß die offiziellen geistigen Vertreter des Volkes George als klassischen Dichter 
anzuerkennen bereit waren, als das Erscheinen des „Jahrbuch für die geistige 
Bewegung“ erwies, daß für eine kampflose und allgemeine Anerkennung die Be- 
dingungen noch nicht geschaffen waren. Ähnlich aber war die Lage jetzt: in 
den Leiden des Krieges und mehr noch in der Verzweiflung des Zusammen- 
bruches nach dem Kriege suchten Männer der Politik, im besten Willen, das Werk 
Georges als Fahne ihrer Partei zu benutzen, seine Mitwirkung ihm zur nationalen 
Pflicht zu machen. Sie hatten noch nicht verstanden, daß nicht eine politische Partei- 
gründung oder Verfassungsänderung die Wiedergeburt bedeuten könne, sondern 
diese nur von der Wandlung der Seelen und der Herrschaft des neuen Menschtums 
zu erwarten sei — daß der Weltkrieg nur eine Episode des verkündeten Zusam- 
menbruches, aber noch nicht sein Ende war. Andere freilich, weniger bescheiden, be- 
wiesen ihre literarische Bildung, indem sie Georges überragende Bedeutung in un- 
bedingter Formulierung anerkannten, dann aber den Kern seines Wesens, die ge- 
meinschaftsbildende, staatbildende Wirkung seines Wesens bemäkelten. Sie bedach- 
ten nicht, daß ihre Schwäche, ihre Unfähigkeit zum gemeinschaftlichen Wachstum 
nur um so durchsichtiger wird, je deutlicher sie zuerst ihre intellektuelle Gebildet- 
heit bewiesen haben. Solche können nicht begreifen, wie man einst dies Treiben der 
„Kosmiker“ in München so wichtig nahm, aber sie bedenken eins nicht: wer so 
intellektuell und rational ist, wäre allerdıngs damals nicht in Gefahr gewesen, sich 
durch die brodelnde Leidenschaft der Kosmiker verführen zu lassen — aber er 
wird auch niemals einen Vers dichten, der Geschichte „macht“. 

Da auch bei manchen Vertretern der Kirchen die Gefahr bestand, daß sie 
George, das einzige echte religiöse Ereignis der letzten Zeit, als nutzbaren Stoff in 
ihr Denken und Bemühen einreihten, so war es nötig, daß Wolters hier die Grenze 
deutlich zog. Niemals hat George verborgen, was er dem katholischen Geist und 
Glauben verdankte, niemals hat er die Gestalt Christi ungläubig betastet, niemals 
gemeint, daß man im Streit zwischen Antike und Christentum einfach die Antike 
wählen könne: er verbindet den antiken Glauben an den Leib, diese Welt-Freude 
und -Frömmigkeit mit dem Geist und den seelischen Erschütterungen des Christen- 
tums, und wenn er wohl niemals zugeben würde, daß man sein Werk mit dem der 
gegenwärtigen Kirche vermischen dürfe, so würde er auch schwerlich jemals einen 
Menschen aus der Kirche locken wollen, der noch mit echtem Glauben in ihr steht. 

Seitdem Gundolf sein Werk „George“ veröffentlicht hatte, das hauptsächlich 
den Sinn der Dichtung deutet, bestand für die Leser nicht mehr die Gefahr gründ- 
licher Verkennung, die bis zum Kriege gewaltet hatte, um so mehr aber die Gefahr, 
daß die Zeitmächte die neue Dichtung in sinnwidriger Weise in ihren Dienst zu 
stellen suchten. Darum mußte Wolters weiter gehen: nicht nur der Sinn der Dich- 
tung in sich selbst, sondern das Wesen und die Bedeutung der ganzen Bewegung 
in Beziehung auf die Umwelt, im Kampf mit den Zeitmächten mußte nun Anfang 
und zugleich Ende dieser Geschichtsschreibung, in aller Offenheit dargestellt wer- 
den. Wenn manche Leser sich schon durch Gundolfs klare Deutung in ihrem ästhe- 
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tischen Genießen beeinträchtigt fühlten, so ist zu erwarten, daß die schonungslose 
Offenheit von Wolters Darstellung bei anderen Schrecken erregt. Ich glaube die 
Notwendigkeit dieser Enthüllung so deuten zu dürfen: Solange das neue Gewächs 
aus erstem Samenkorne noch im Werden war, bedurfte es dem Gesetz alles leben- 
digen Wachsens zufolge der schützenden Dunkelheit. Jetzt, da das Werk vollendet 
und abgeschlossen, darf die schützende Hülle abgehoben werden, muß sie abge- 
hoben werden, damit die literarische unechte Legendenbildung aufhöre. Vielen, die 
mit Neugierde und Grauen von unheimlichen Kulten und seltsamen Orgien mun- 
kelten, ist nun die angeblich so notwendige Aufklärung und Belehrung vielleicht 
zu ihrer Enttäuschung in jeder Weise zuteil geworden. 

Dies Geheimnis also hat aufgehört, „das bild erhebt im licht sich frei und 
nackt“ — aber das andere Geheimnis, das Geheimnis der offenbaren Schönheit be- 
steht fort: denn die Schönheit ist niemals zu „erklären“, und ihr Geheimnis ist so 
wenig zu verraten, wie das der Eleusinischen Mysterien. 


Das ganze Leben, fast darf man sagen, jeder Vers, jeder Satz von Wolters 
sind eine gehämmerte Einheit von glühendem Erleben, von frohem Bekennen und 
von strengem Fordern. Wie er selbst in „Herrschaft und Dienst“ zuerst verlangt 
hat, so ist er in den folgenden zwei Jahrzehnten nicht einen Finger breit abge- 
wichen von diesem Geheiß des schönen Lebens. Es ist ein Wunder, wie dieser starke, 
zu eigenem Schaffen und Herrschen von Natur bestimmte Mensch all seine Selbst- 
heit verzehren ließ von der reinen Flamme des Georgeschen Dichtens und Wol- 
lens. Als ihn, der niemals eine Klage über das persönliche Schicksal kannte, im 
schmählichen Zusammenbruch des Volkes Zorn und Gram ergriff, widmete ihm 
Stefan George tröstend den Spruch, der nun zu seiner Denk-Tafel geworden ist: 


Laß völker brechen unterm schicksalsdrucke 
Gefeite beben nicht beim ersten rucke... 

Vorm Herrn gilt gleich der in- und außenkrieg 
Wo solche sind wie du — da ist der sieg. 


Die Idee einer künstlerischen Kultur in der Philosophie 
Friedrich Nietzsches. 


Von 
Werner Ziegenfuß. 


Betrachtet man das Werk Friedrich Nietzsches vom Gesichtspunkt wissen- 
schaftlicher philosophischer Systematik aus, so erscheint es nicht als einheitlich, und 
seine Ausleger haben daher vor allem durch Aufgliederung nach Phasen versucht, 
diese Vielfältigkeit seiner philosophischen Äußerungen wenigstens biographisch in 
ein Ganzes einzuordnen. Daß ein solcher Versuch nur gewaltsam und schematisie- 
rend durchzuführen ist, hat sich gezeigt. Es erhebt sich indessen die Frage, ob die 
gesuchte Einheitlichkeit nicht weit eher im Philosephieren Nietzsches, statt in seinen 
Theoremen und in der innersten Problematik, statt in den zeitbedingten Lösungs- 
versuchen zu finden ist, mit denen Nietzsche sich von seiner Problematik befreien 
wollte, 
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Ich glaube diese Frage beantworten zu können, zu der mich vor Jahren ein 
Seminar Max Dessoirs über Nietzsches Philosophie angeregt hat. Ich möchte zei- 
gen, wie im Kampf um eine künstlerische Kultur ein durchgehendes Grundproblem 
und Grundthema der Philosophie Nietzsches gesehen werden kann. Dabei wird sich 
allerdings bestätigen, daß Nietzsche kein theoretischer Philosoph ist, sondern daß. 
für ihn zuerst sein Wort gilt: „alles wirkiiche Wahrheitsstreben ist in die Welt ge- 
kommen durch den Kampf um eine heilige Überzeugung“ (W. W.G. — Große Ge- 
samtausgabe Kröner — X, S. 125; vgl. auch W. — Kleine Ausgabe Kröner — IX, 
S. 451 f., Nr. 602 f.; S. 453, Nr. 606 f.) Daß aber trotz der im Grunde unwissen- 
schaftlichen, weil unsachlichen Absicht und Form der Philosophie Nietzsches ein 
Ganzes von innerer Einheit und Gültigkeit geschaffen wurde, soll im folgenden ge- 
zeigt werden. Aus der besonderen kulturellen Problematik heraus, mit der Nietzsche 
kämpfte, hat es seinen guten Sinn, wenn er sich vorgenommen hat, „das Recht auf 
den großen Aifekt für den Erkennenden wieder zurückzugewinnen“ (W. IX, S. 455, 
Nr. 612). Dieser Affekt fand sein Ziel in der Idee einer künstlerischen Kultur. 
Unsere Betrachtung soll ausgehen von der Frage: Woher, der Anregung wel- 
cher Gedankengänge folgend, kommt Nietzsche weltanschaulich zu seiner leiden- 
schaftlich verfochtenen Idee einer künstlerischen Kultur? Wir fragen weiter: Wie 
begründet diese Idee sich in der Struktur seines eigenen Erlebens? Wir kommen 
dann zur Darstellung der inneren Gestalt dieses Gedankens und werden endlich, 
immer von „innen“ nach „außen“ weitergehend, an die notwendigen Grenzen dieser 
Kulturanschauung geführt. v 


1. Die weltanschauliche Anregung für die Idee einer künst- 
lerischen Kultur. 

Von Schopenhauer empfängt Nietzsche für die ganze Zeit seines Schaffens zwei- 
erlei: die Art, „philosophisch“ zu schauen, die für ihn von wissenschaftlicher Be- 
trachtung grundverschieden ist, und der Gedanke des Willens als der Urmacht der 
Welt. Die Kunst Richard Wagners bestätigt ihn hierin, vermittelt ihm aber den 
Weg über Schopenhauer hinaus in der Deutung des Phänomens der Kunst. Schopen- 
hauers Deutung des Weltwillens war ethisch, Nietzsches Deutung wird aus dem Er- 
lebnis der Kunst Wagners heraus ästhetisch-künstlerisch. Im künstlerischen Schaf- 
fen befreit sich der Wille zu freier Schau, vergleichbar dem gebrochenen Lichtstrahl, 
der aus dem weißen Licht alle Buntheit der Welt hervorzaubert. (Vgl. W.W.G. IX, 
S. 186; ferner: S. 189, Nr. 131; S. 190, Nr. 132; S. 206, Nr. 153 u, ö. Außerdem: 
G. Schwabe, Fichte und Schopenhauers Lehre vom Willen, Diss. Jena 1887, S. 5 ff.) 
Reduziert man die Schilderungen Nietzsches auf die anschaulichen Erlebnisgründe, 
von denen sie getragen sind und die oft selbst geschildert werden, dann kann man 
sagen, es sei ein Wandel in der Phänomenologie des Willens zwischen Nietzsche und 
Schopenhauer festzustellen, der in Nietzsche selbst eine neue innere Haltung weckt 
und zugleich ausdrückt und damit den Boden schafft für seine neue Deutung der Kul- 
tur. Der „Wille“ ist als dionysischer Rausch nicht nur ein „amoralisches“ Phäno- 
men, sondern als bildschöpferische Seele der Musik erlangt er eine durch- 
aus neue Erlebnisbedeutung und einen neuen Rang, vor allem neue Aufgaben im gan- 
zen menschlichen Dasein, das heißt in der Kultur. Er ist das Grundphäno- 
men der Geburt der Tragödie aus dem Geist der Musik. Diese Tragödie ist aber, 
wie wir sehen werden, die Tragödie der Kulturidee Nietzsches selbst, denn sie ist 
die Tragödie zwischen Wissen und Rausch, zwischen Skepsis und gläubig-schöpfe- 
rischer Hingabe, wie sie sich objektivieren in den großen, anscheinend unversöhn- 
lichen Kulturmächten von Wissenschaft und Kunst, 


gefordert dureh die 


DFG 


c Unvensimrs http3//digi.ub.uni-heidelberg.deidiglit/zaak1931/0374 
Ente 


BEMERKUNGEN. 361 


Damit ist zunächst dreierlei behauptet: 1. daß die ästhetische Grundstellung 
Nietzsches durch sein ganzes Werk hindurch beibehalten wird, also auch während 
der sogenannten „positiv-wissenschaftlichen“ Phase, sowie 2. daß die Wissenschaft 
immer in innerem Widerspruch steht zu dem ästhetisch-künstlerischen Kulturwillen. 
Nietzsches, auch während der Mitte seines Lebens, die anscheinend mit ihr völlig 
versöhnt ist. Es wird 3. zugleich behauptet, daß dieser Kampf von Wissen und 
schöpferischem Leben der weltanschauliche Hintergrund der Kulturproblematik 
Nietzsches ist (vgl. IX, $. 113, Nr. 791). 

Für die erste Behauptung ist auf eine zusammenfassende Aufzeichnung in der 
Zeit zwischen 1881 und 1886 hinzuweisen, in der er seine philosophische Leistung 
abgrenzt „1. Gegen Wagners Satz, ‚die Musik ist Mittel zum Zweck‘ und zugleich 
Apologie meines Geschmacks an Wagner; 2. gegen Schopenhauer und die mora- 
lische Deutung des Daseins, — ich stellte darüber die ästhetische ohnedie 
moralische zu leugnen oder zu ändern“. (W. W.G. XII, S. 212; vgl. IX, 
S. 109, 191, 193; XI, S. 313 ff; W. 1, S. 40; 111, S. 5, 29; IV, $. 4, 442: Nachlaß 
1878, Nr. 25; IX, S. 213; X, S. 98 #f.; XI, S. 4, 118, 120.) Immer gilt der Wille 
zum Schein, zur Illusion, zur Täuschung, zum Wenden und Wechseln für tiefer und 
„mefaphysischer“ als der Wille zur Wahrheit, zur Wirklichkeit, zum Sein. (Hierzu 
etwa auch: W. W. G. XI, S. 124, Nr. 394; W. XI, S. 120, 142.) 0 

Warum dieser Kampf gegen die Wahrheit? Warum dieses Lobpreisen des 
Scheins? Hier liegt hinter dem ästhetischen Optimismus der wissenschaftliche Pessi- 
mismus. Beide gehören zueinander — ihre unauflösliche Verbundenheit ist gedank- 
lich betrachtet: antinomisch, vom lebendigen Menschen her gesehen: tragisch. Tra- 
gisch ist daher auch, wie behauptet wurde, Nietzsches Idee von einer künstlerischen 
Kultur: denn diese Idee ist bedingt durch die antinomische Grundstellung. Nietzsche 
hält im tiefsten Herzen das Häßliche für wirklicher als das Edle („Ein Natur- 
schönes gibt es nicht“, W. W. G. IX, S. 190) — so kann Kultur nur bedeuten, 
in der Form des Scheins über dieses Häßliche hinausgehen. „Jede Art von Kultur 
beginnt damit, daß eine Menge von Dingen verschleiert wird. Der Fortschritt 
der Menschen hängt an diesem Verschleiern — das Leben in einer reinen und 
edlen Sphäre und das Abschließen der gemeinen Reizungen.“ (W.W.G. X, S. 127.) 
Die Kraft dieses Hinausgehens verwirklicht sich in der Kunst, die daher in ihrer 
„zentralisierenden Bedeutung“ die Verwirklichung der Kultur zu leisten hat. 
(W.W.G. X, S. 188.) Von diesen Voraussetzungen aus, deren vollen Sinn wir später 
zu entfalten haben, begreift sich erst die ganze Bedeutung der so oft leichthin an- 
geführten Formel Nietzsches: Kultur sei „Einheit des künstlerischen Stiles in allen 
Lebensäußerungen eines Volkes“. (W. II, S. 7.) E 


2. Die Persönlichkeitals Ursprungsortkultureller Einsicht 
undalsrichtendes Maß der Kulturgeschichte. 

Von Schopenhauer wurde, wie wir gesehen haben, die weltanschauliche Position 
Nietzsches hergeleitet. Schopenhauer bringt aber ebenso in Nietzsche eine charakte- 
ristische Art des Philosophierens zur Entwicklung. Der Lehrer wollte, dem Wort 
Goethes folgend, „den Kern der Natur Menschen im Herzen“ entdecken. Der Schüler 
stellt fest: die besten Entdeckungen über die Kultur mache der Mensch in sich selbst. 
(W. 111, S. 256; vgl. S. 266 #.; schr schön ausgeführt und zutreffend für Nietzsche, 
wenn auch nicht für ihn gedacht: Wolters, Herrschaft und Dienst, 3. Aufl. 1923, 
S. 37.) Hierin liegt schon eine heimliche Feindseligkeit gegen die Wissenschaft, zu deren 
Notwendigkeiten das Absehen vom Subjekt gehört. Daher das Kampfwort Nietzsches: 
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„Ich rede nur von erlebten Dingen, und präsentiere nicht nur Kopfvorgänge“. (W. XI, 
S. 115.) Daraus ergibt sich mit Notwendigkeit, daß Nietzsche das Material seiner 
Kulturdeutung unabhängig von der im wissenschaftlichen Sinn historischen Wirk- 
lichkeit gewinnen muß. Er erklärt sich für frei von der „Zeit“, die man wohl mit 
einigem Recht als den zwingendsten Wirklichkeitscharakter am Leben bezeichnen 
kann. Nietzsche sagt in einer später beim Druck ausgelassenen Stelle aus der Ge- 
burt der Tragödie: „wobei ich zum Voraus bemerken muß, daß mir die Zeit eben- 
sowenig wie dem Geologen, meinem Zeitgenossen, imponiert und ich mir daher die 
Disposition über Jahrtausende, als über etwas durchaus Unreales (!) zur Entstehung 
eines großen Kunstwerkes unverzagt gestatte“. (W. W. G. IX, S. 180.) 

Es ergibt sich, daß man zwischen dem Geist der Kulturphilosophie Nietzsches 
und dem Gedanken einer Kulturentwicklung von gleichsam zwangsläufiger, biolo- 
gischer Objektivität, wie ihn etwa Spengler vertritt, scharf zu unterscheiden hat — 
während Spengler doch zuweilen als der „Testamentsvollstrecker“ Nietzsches gilt! 
(Vgl. Untergang des Abendlandes, 1. Aufl., I, S. 28, 35 f., 58.) Troeltsch, der die * 
historische Schau Nietzsches im übrigen ausgezeichnet darstellt, scheint auch ge- 
neigt, Nietzsche in zu große Nähe zu den objektivistischen Entwicklungstheoretikern 
der Kultur zu bringen. (Historismus, W.W. II, S. 502 ff.) Das von Troeltsch und 
auch sonst oft genannte Wort Nietzsches, wir Deutsche seien „Hegelianer“, sofern 
wir der „Entwicklung“ „instinktiv einen tieferen Wert“ zuschreiben, als dem „Sein“ 
(W. W. G. V, S. 300; Troeltsch a. a. O., S. 496), besagt doch schließlich dem genauen 
Sinn nach nur eineandere Wertung der Welt, spricht aber durchaus keine evolutio- 
nistische Weltdeutung aus. So bedeuten-auch die von Nietzsche mehrfach aufgestell- 
ten Ahnenreihen seiner Philosophie nicht im mindesten einen im engeren Sinn ge- 
schichtlichen oder gar genetischen Zusammenhang. Gerade an ihnen kann man die 
eigentümliche Art gut studieren, in der Nietzsche Kultur und Kulturleistung sieht. 
Er objektiviert keineswegs. Alles steht in einem rein dynamischen, aber, wie wir 
gehört haben, zeitfreien Zusammenhang — sofern es wesensverwandt ist. Wesens- 
verwandtschaft ist aber nichts anderes, als Wahlverwandtschaft aus schöpferischem 
Wollen! Nur die Persönlichkeiten werden als in der „Geschichte des Geistes“ 
wesentlich betrachtet, die an der zeitlosen Schöpfung der künstlerischen Kultur ge- 
staltend mitwirken. (W.W.G. XII, S. 216#f.) Die Idee der künstlerischen Kultur be- 
gründet „a priori“ die spontane, auswählende Schau des Kulturwertigen aus dem Un- 
endlichen der historischen „Wirklichkeit“. Nietzsche selbst spricht dieses Verfahren 
bildhaft aus: Dionysos „sammelt instinktiv aus allem ... zu Gunsten seiner Haupt- 
sache, — er folgt einem auswählenden Prinzip, — er läßt viel durchfallen“, 
(W. X, S. 189.) Es entspringt aus dem wesenhaften Kulturwillen Nietzsches selbst, 
jene „ersten Aristokraten in der Geschichte des Geistes“ (W. W.G. XII, S. 216 ff.) 
zu seinen Ahnen zu rechnen. Nun können wir auch begreifen, was Nietzsche seinen 
„historischen Sinn“ nennt, der für ihn bedeutet: „frühere Gedanken und Gefühls- 
systeme der Völker aus gegebenen Anlässen schnell rekonstruieren können, ebenso 
die Mitmenschen als ganz bestimmte solche Systeme und Vertreter ver- 
schiedener Kulturen verstehen, d. h. als notwendig, aber veränderlich. Und wiederum 
in unserer eigenen Entwicklung Stücke heraustrennen und selbständig hinstellen kön- 
nen“. (W. III, $. 255.) Denn bezeichnend genug vereinigt Nietzsche diese Ausfüh- 
rungen unter der Überschrift: „Ein Ausschnitt unseres Selbst als künstlerisches 
Objekt“! Aus seinem künstlerischen Selbstbewußtsein muß es daher verstanden wer- 
den, wenn er sagt: der Mikrokosmos der Kultur im Individuum habe mit dem 
Kulturbau in ganzen Zeitperioden äußerste Ähnlichkeit. (W. III, S. 257; vgl. 
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W. W. G. XII, S. 190, Nr. 408.) Auch die Forderung einer „Erhöhung des Men- 
schen“ zu immer „umfänglicheren Zuständen“ seiner Seele ist eine Maxime, die ihre 
Geltungskraft und ihren Sinn aus dem künstlerischen Willen zur fortgesetzten Stei- 
gerung der Welthaltigkeit des Ich gewinnt. (W. VIII, S. 235.) Auch eine sonst 
vielleicht oberflächlich oder gar wunderlich klingende Stelle zeigt eine tiefe Bedeutung 
im Ganzen: „Durch Alkohol und Musik bringt man sich auf Stufen der Kultur und 
Unkultur zurück, die man überwunden hat.“ (W. XI, 8.80; vgl. W. W.G. XII, $.193). 
Minderung in der Spannung und Freiheit der Persönlichkeit zerstört den „Kultur- 
bau“ im einzelnen, der in monadischer Repräsentation das Ganze darstellt. 

In jeder Hinsicht hängt also die Kultur an der künstlerischen Persönlichkeit. 
Was aus dem Geschaffenen als Kultur gilt, hat seinen Wert nur, sofern es den zeit- 
freien dynamischen Aufbau im Einzelnen begründet, und von allen schaffenden Gei- 
stern gelten nur die als kulturschöpferisch, die aus dem inneren, künstlerischen Wol- 
len des Einzelnen als frei erwählte Ahnen anerkannt werden können. Endlich ist auch 
die gegenwärtige Kultur völlig eins mit dem spannunghaiten, sich selbst immer wei- 
ter umgreifenden Gefüge kultureller [llusions kraft im einzelnen Menschen. Denn 
daran muß festgehalten werden: Schein, erlösende Täuschung, die über das Unedle 
der Wirklichkeit hinaus will, bleibt Kultur in jedem Fall. Ihre dynamische Span- 
mung ist also wesenhaft Spannung in der Behauptung künstlerischer Illusion gegen 
Wissen vom Wirklichen, ist Spannung von Kunst gegen Wissenschaft als inner- 
persönlichen Mächten. 


3. Kunst und Wissenschaft in-der künstlerischen Kultur. 


Nach zwei Richtungen hin ist die Idee einer Kultur aus der künstlerischen Per- 
sönlichkeit heraus vor ein Problem gestellt: auf der einen Seite steht die überpersön- 
liche geistige Macht der Wissenschaft, die ihr Recht im kulturellen Leben fordert, 
auf der anderen die ganze Breite des sozialen Lebens, die allein das Ganze einer 
Kultur tragen kann — und doch von Nietzsche aus dieser Kultur ferngehalten wird. 
Nietzsche ringt mit beiden Problemen, aber nur das Problem der „Wissenschaft“ 
geht in sein innerstes Fragen ein. 

Schon aus der Zeit der „Geburt der Tragödie“ beleuchtet eine Fülle von Nach- 
laßstellen von immer anderen Seiten die Gefahr, die das Einbrechen des Wissens, 
der illusionsfeindlichen Wahrheit, in das Reich des schönen Scheins mit sich bringt. 
Wissenschaft gegen Kunst oder „vernünftiger“ Mensch gegen „intuitives“ Menschen- 
tum (W. 1, S. 522; auch: W. W. G. X, S. 118, Nr. 36; $. 119, Nr. 39) heißen die 
Fronten. Schroffe Gegensätzlichkeit wird festgestellt zwischen lebentötender Wahr- 
heitsliebe und schönheitwebender Illusionskraft der Kunst. Dabei müssen wir von 
vornherein festhalten: es sind immer die Naturwissenschaften, von denen Nietzsche 
spricht, und eben dies macht den Kampf so hoffnungslos, daß die Gültigkeit natur- 
wissenschaftlicher Einsicht für das Ganze der Kultur vorausgesetzt wird, daß also 
dem Gegner von Anbeginn an schon der Sieg zugestanden wird, daß aber gleich- 
wohl gekämpft werden muß — um der Kultur willen. Dabei ist es durchaus falsch, 
zu glauben, Nietzsche habe erst in der zweiten „Phase“ seines Schaffens sich der 
Naturwissenschaft verschrieben. Schon in seiner ersten Zeit, in der er angeblich 
ganz „idealistisch-romantisch“ dachte, gesteht er sich die Macht der Naturwissen- 
schaft ganz klar ein. Eine Aufzeichnung aus der Zeit der Geburt der Tragödie sagt: 
„der Realismus des jetzigen Lebens, die Naturwissenschaften haben eine unglaublich 
bilderstürmerische Kraft“. (W.W.G. IX, S. 116. Nr. 91.) Gegen den Bildersturm wen- 
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det sich Nietzsche, nicht weil er ihn an sich widersinnig findet — der „Realismus des 
‚heutigen Lebens“ wird nicht widerlegt! — sondern weil sein persönliches Wesen sich 
dagegen wehrt! Die Kraft der Erkenntniskritik, mit der Schopenhauer sich aus dem 
‚Arsenal der Kantischen Philosophie streitbar gegen den „Realismus“ rüstete, steht 
Nietzsche nicht zu Gebot. Gegen die Allmacht der Naturwissenschaft kann er nichts 
anderes ins Feld führen, als seine persönliche Kunstliebe: „Die Frömmigkeit der Kunst 
gegenüber fehlt: scheußliche Kronoserscheinung, die Zeit verschlingt ihre eigenen Kin- 
der. Es gibt aber Menschen mit ganz anderen Bedürfnissen, diese müssen sich dasDasein 
erzwingen, in ihnen ruht die deutsche Zukunft“. (W. W.G. IX, S. 116, Nr. 91.) Wie 
sehr Nietzsche gerade in dieser ersten Zeit schon sich einer schrankenlosen An- 
erkennung der Ergebnisse und angeblichen philosophischen Konsequenzen der Natur- 
wissenschaften zuneigt, zeigt eine andere Bemerkung aus der gleichen Zeit, die übri- 
gens einen Gedanken des frühen Simmel vorwegnimmt: „Auch (!) beim Bilderdenken 
hat der Darwinismus recht: das kräftigere Bild verzehrt die geringeren.“ (W.W.G. 
X, S. 137.) Wegen dieser naturalistischen Grundauffassung von Beginn seiner 
Philosophie an, gegen die er nur eine persönliche Liebe für die Kunst geltend zu 
machen wagt, ist Nietzsches theoretische Position seit der Zeit der „Geburt der 
Tragödie“ verloren. Als die „großen Methodologen“ gelten ihm später Aristoteles, 
Bacon, Descartes, Auguste Comte (W. IX, S. 359) — das besagt nichts anderes, als 
daß er sich in seinen rationalistisch-naturalistischen Voraussetzungen endgültig 
gegen die befreiende Kraft der kritischen Methodologie verschließt, die allein ihm 
ein gesichertes Fundament seiner positiv kulturschöpferischen Absichten hätte bieten 
können. So bleibt ihm nur ein blinder Dogmatismus wider besseres Wissen, um sich 
selbst zu behaupten: während auf der einen Seite dem Darwinismus recht gegeben 
wird, auch für die Deutung des künstlerischen, bildschöpferischen Denkens, wird auf 
der anderen Seite behauptet: die Welt sei „nichts als Kunst“, sie sei „ein sich selbst 
gebärendes Kunstwerk“. (W. X, S. 53; vgl. W. W. G. IX, S. 191.) 

Dieser Zwiespalt bleibt während der ganzen Schaffenszeit erhalten. Daneben 
gibt es aber eine Reihe von Versuchen, die Wissenschaft trotz ihres feindlichen 
Wesens in die Kultur einzubeziehen, und diese Versuche sind außerordentlich lehr- 
reich. Sie haben Nietzsche für eine Zeit wenigstens zu seinem „Pragmalismus“ ge- 
führt — aber eben dieser Pragmatismus konnte nur entstehen, wie wir sehen werden, 
als verzweifelter Versuch, über die Wissenschaft Herr zu werden, deren Allgültig- 
keit als Naturwissenschaft auch hierbei noch dogmatisch vorausgesetzt wurde. Aller 
„Pragmatismus“ und „Positivismus“ ist zuerst „Naturalismus“. (Vgl. Rothacker im 
Handbuch der Philosophie, Abt. Il, „Der Naturalismus“.) Nietzsche hatte also nicht 
zuerst eine „idealistische“, dann eine „positivistisch-skeptische Phase“, sondern er war 
immer Naturalist und ebenso immer ein leidenschaftlicher Künstler. Sein 
Naturalismus läßt ihn zum Pragmatisten in der Deutung der Wissenschaft werden 
— er erlaubt ihm auch keine andere Deutung der Kunst als die eines Willens zur 
Illusion. Wollte man einen heute beliebten Ausdruck verwenden, so könnte man im 
vollsten Maß von einer notwendigen „Dialektik“ im Philosophieren Nietzsches reden. 
Denn Dialektik ist, wenigstens in einer Bedeutung dieses Wortes, eine Bewegung 
des Denkens zwischen unvereinbaren, aber ebenso unwiderlegbaren Positionen, sie 
ist eine Verlebendigung dessen, was als zwiespältige Grundhaltung tra- 
gisch ist, zu einer Bewegung, die nur im Absoluten oder im Untergang endet. 

Nicht immer ist Nietzsche sich der ganzen Schärfe der Gegensätze bewußt, die 
er vereinen will. So spricht er einmal davon, es sei für den Menschen eine „Forde- 
rung der Gesundheit“, ein „Doppelhirn“ zu besitzen, wenn man in höherer Kultur zu 
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leben habe. (W. III, S. 235 fi.) Er versucht es auch, versöhnende Mittelmächte ein- 
zuschalten zwischen Kunst und Wissenschaft als Mächte an verschiedenen Enden 
der Kultur. (W. III, S. 257.) Kultur soll schließlich ein „hoher Tanz“ sein zwischen 
diesen feindlichen Mächten. (W. 111, S. 258.) Oder die Gegner spielen gewissermaßen 
in korrelativen Funktionen miteinander von ihren verschiedenen „Enden der Kultur“ 
aus: der Mensch findet in den Dingen nichts wieder, was er nicht selbst hineingesteckt 
hat, das Wiederfinden heißt Wissenschaft, das Hineinstecken Kunst, Religion, Liebe, 
Stolz. (W. IX, 5.453.) Unter dem Natursymbol der „Zonen“ der Kultur wird er- 
klärt, Kultur gestalte sich von einem Zustand mächtiger Leidenschaftlichkeit, der 
nur gebändigt werde durch gewaltsame Begriffe (Religion, Metaphysik) zu einem 
Stadium stetiger, milder Stille geistklaren Bewußtseins. (W. III, S.223; vgl. S.206 ff, 
254, 266; auch I, 8. 21.) Ebenso spricht er von „Phasen der geistigen Kultur“ (Re- 
ligion, Pantheismus, Metaphysik, Kunst, Natur- und Geschichtswissenschaft). (W. 
II, S. 253.) 

Mit diesen Formulierungen sind wir dicht an die Theoreme des Positivismus 
herangekommen, die ja durch solche Phasen oder „Epochen“ alle nicht naturwissen- 
schaftlichen Kulturmächte ihrem System eingliedern wollen. Der Formulierung nach 
will Nietzsche freilich immer das Gegenteil: seine künstlerische Kultur retten gegen 
die „bilderstürmerische“ Kraft der Naturwissenschaften. Tatsächlich aber haben ge- 
rade diese allein eine unbedingt gesicherte gedankliche Position in seiner Philo- 
sophie. Nur ein Aufschwung des Willens nach verlorener Schlacht läßt Nietzsche 
sein Ideal erneut verkünden, in der letzten „Phase“ seines Werkes. Theoretisch und 
im engeren Sinn philosophisch wird er mit Notwendigkeit Positivist, nachdem er von 
Beginn an von den Naturwissenschaften stark beeindruckt war. 

Auch dabei bleibt es noch nicht. Auch über den Positivismus geht er noch 
hinaus. Freilich ist bei dieser „Entwicklung“ keine genaue Zeitfolge festzuhalten. 
Wir müssen, wollen wir die innere Struktur des Denkens von Nietzsche erhellen, ihn 
ohne äußerlich zeitliche Maßstäbe betrachten: seine eigene Feindschaft gegen die Zeit 
rechtfertigt dies ebenso, wie die Konstanz seiner Grundauffassungen. Wir zeigen die 
innere, zeitfreie Dialektik seiner Philosophie der Kultur, aber wir konstruieren sie 
nicht. 

Es verhält sich also, systematisch betrachtet, so: Zuerst wird die unbedingte 
Gültigkeit der Naturwissenschaft vorausgesetzt, wie wir bereits gesehen haben. 
Auf Grund dieser Voraussetzung wird das Ästhetische, die Kunst und die künstle- 
rische Kultur zur „Illusion“. Dabei wird Nietzsche gezwungen, seinen eigentlichen 
Willen zur Kultur — eben weil diese Kultur nur „Illusion“ ist — als „tragisch“ zıi 
begreifen. (Vgl. W.W.G. X, S. 119, Nr. 37; W. I, S. 157.) Soweit geht die Dialek- 
tik im Denken Nietzsches unfreiwillig. Aber sie findet noch einen übergreifenden Ab- 
schluß: Nietzsche bejaht nicht nur diese Tragik, er stellt sich selbst in einer gleich- 
sam ironischen Wendung noch darüber. Er befreit seine Persönlichkeit und seinen 
persönlichsten Kulturwillen gerade aus der Situation äußerster Bedrängnis. Er hat 
seinen tiefsten Willen zur künstlerischen Kultur als „Illusion“ einsehen müssen — 
mun entdeckt er, daß gerade jener ihm entgegenstehende und als überstark von An- 
beginn vorausgesetzte Kulturwille, die Wissenschaft, selbst auch nichts Unbedingtes 
ist, daß vielmehr sie mit der gleichen Waffe bekämpft werden kann, der Nietzsche 
erlegen ist: mit der Wafte der Entwirklichung und zugleich mit der Verkündung des 
Rechtes „auf den großen Affekt für den Erkennenden“. (W. IX, S. 455, Nr. 612.) 
Um die Kraft seiner — künstlerischen — Überzeugung zu retten, nicht aber 
theoretisch, wird Nietzsche „Pragmatist“: „alles wirkliche Wahrheitsstreben ist in 
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die Welt gekommen durch den Kampf um eine heilige Überzeugung“. (W.W.G. X, 
S. 125; vgl. W. IX, S. 451 ff., Nr. 602 ff.; S. 453, Nr. 606 ff.) Durch dietheore- 
tische, naturalistische Position Nietzsches ist es bedingt, daß der empfun- 
dene „große Affekt“ zum biologisch gedachten und gedeuteten „Trieb“ um- 
geschaut wird. (Vgl. W. V, S. 394; VIII, S. 14 ff) Hier hat die Dialektik ihr Ziel 
erreicht. Sie entsprang aus der unkritisch vorausgesetzten Unbedingtheit der natur- 
wissenschaftlichen Wahrheiten, aber jetzt wendet Nietzsche den Naturalismus gegen 
die Naturwissenschaften selbst. Die Naturwissenschaften ließen ihm als Grundlage 
für seine „künstlerische Kultur“ nur die Lust an der Illusion; jetzt geht er, freilich 
unter unkritischer Voraussetzung seiner Überschätzung der Natur- 
wissenschaften zum Angriff vor: „endlich sah ich ein, daß auch unsere Lust 
an der Wahrheit auf der Lust der Illusion beruht“, (W. W.G. XI, S. 124, Nr. 394.) 
Vollendeter Fiktionalismus (W. X, S. 258 ff.) ergibt sich als letzter Punkt der Dialek- 
tik, Mit ihm endet die theoretische Philosophie Nietzsches, nach ihr — im 
geistigen, nicht zeitlichen Sinn — kann nur noch die Gestaltung kommen, die 
freilich auf diesem Hintergrund nur als völlig irrealistisch erscheinen kann, nur 
Forderung: sie dokumentiert sich in der Utopie des Zarathustra. Daß auch dieser 
Ausgang durchaus nicht als eine zeitliche Entwicklung des Denkers aufgefaßt wer- 
den darf, daß vielmehr schon in der ersten Zeit auch dieses Ergebnis in Nietzsche 
lebte, mag jene Stelle aus der Zeit der Geburt der Tragödie zeigen, die davon 
spricht, es müsse die „Logik als künstlerische Anlage“ begriffen werden. Schon hier 
sieht Nietzsche die Tragik dieser seiner eigenen Logik ein, die wir in seiner Dialek- 
tik entfaltet sehen: sie gleicht einer Schlange, die sich selbst in den Schwanz beißt. 
(w. W.G. IX, S. 179.) 


4. Genius und künstlerische Kultur. 


Ebenso antinomisch, wie die Kulturmächte Kunst und Wissenschaft innerhalb 
von Nietzsches Kulturidee zu einander stehen und einander bis zu der Utopie des 
Zarathustra treiben, ebenso zwiespältig ist auch die „künstlerische Kultur“ in sich 
selbst. Der Zwiespalt besteht zwischen der „zentralisierenden“ Funktion der Kunst 
und der zunächst als unbedingt herrschend betrachteten Stellung der einzelnen Per- 
sönlichkeit als „Genius“. 

Ein Widmungsbrief an Wagner, für die „Geburt der Tragödie in neuer Form“ 
bestimmt, spricht den ebenfalls von Schopenhauer übernommenen Genie-Gedanken 
deutlich aus: „es gibt keine höhere Kulturtendenz als die Vorbereitung und Erzeu- 
gung des Genius“, (W.W.G. IX, S. 141.) Auch sonst ist diese Art der Höchst- 
wertung der Persönlichkeit in jener Zeit schon bei Nietzsche häufig zu finden. 
(vgl. etwa W. II, S. 266.) Im Nachlaß findet sich eine besonders eigentümliche 
Kennzeichnung dieses Genius. Sie lautet: „Die Einwirkung des Genius ist gewöhn- 
lich, daß ein neues Illusionsnetz über eine Masse geschlungen wird, unter dem sie 
leben kann. Dies ist die magische Einwirkung des Genius auf die untergeordneten 
Stufen. Zugleich gibt es aber eine aufsteigende Linie zum Genius: Diese zerreißt 
immer die vorhandenen Netze, bis endlich im erreichten Genius ein höheres Kunstziel 
erreicht wird“. (W. W. G. IX, S. 187.) Es drängt sich ein Vergleich auf mit der 
eigenen Entwicklung Nietzsches. Diese Aufzeichnung stammt aus der „1. Periode“ 
seines Werkes. Schon damals war er schonungsloser Skeptiker, zerriß die Netze der 
Illusionen (W. IV, S. 4), und später wollte er selbst bewußt der Magier werden, der 
„Verführer“, wie Zarathustra gern genannt wird, zu neuen „Illusionen“, genannt 
„Werten“, 
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Dieser Wille zum Genie ist aber nicht zu vereinen mit dem Willen zur „künstle- 
rischen Kultur“ als „Einheit des künstlerischen Stiles in allen Lebensäußerungen 
eines Volkes“, und zwischen diesen beiden, gleichzeitig von Beginn an in Nietzsche 
wirkenden Ideenrichtungen entspinnt sich wieder ein Kampf, wie zwischen den Kul- 
turtendenzen Kunst und Wissenschaft. 

Aus der Zeit zwischen der „Geburt der Tragödie“ und dem „Menschlich-All- 
zumenschlichen“ findet sich schon eine Stelle, die eine eigentümliche Wendung der 
Betrachtung fort vom Geniekult zeigt. Sie sagt: „... es kommt nur auf die Grade 
und Quantitäten an: alle Menschen sind künstlerisch, philosophisch, wissenschaftlich 
usw. Unsere Wertschätzung bezieht sich auf Quantitäten, nicht auf Qualitäten. Wir 
verehren das Große, das ist freilich auch das Unnormale“. (W. W. G. X, S. 136.) 
Im „Menschlich-Allzumenschlichen“ geht Nietzsche einen Schritt weiter, wenn er 
sagt: „innerhalb der Künste erregen die extremen Naturen viel zu sehr die Aufmerk- 
samkeit; aber es ist auch eine viel geringere Kultur nötig, um von ihnen sich fesseln 
zu lassen. Die Menschen unterwerfen sich aus Gewohnheit allem, was Macht haben 
will“ (W. III, S. 242.) In voller Schärfe spricht sich ein nachgelassenes Wort 
aus: „nichts ist schädlicher einer guten Einsicht in die Kultur, als den Genius 
und nichts anderes gelten zu lassen. Das ist eine subversive Denkart, bei 
der alles Arbeiten für die Kultur aufhören muß“. (W. W. G. XI, S. 135.) 
Ebenso wie gegen das „Genie“, wendet sich die Forderung künstlerischer Kultur 
auch gegen das Korrelat der Genievergötterung, gegen die bloße „Kunst der Kunst- 
werke“. Diese ist nur ein „Anhängsel“. Die Kunst soll vor allem und zuerst das 
Leben verschönern, also uns selber den anderen erträglich, womöglich an- 
‚genehm machen. Alle Tugenden schöner Geselligkeit erbildet sie am Menschen. 
Alles Peinliche und Häßliche, das unserer individual-psychologischen Naturbestimmt- 
heit anhaftet, deutet sie um, wenn sie es nicht zu verhüllen vermag. Das unüberwind- 
bar Häßliche aber verklärt sie, indem sie das Bedeutende durchschimmern läßt. 
(W. IV, S. 95.) Auch über diese Fassung seines Gedankens will Nietzsche noch 
hinaus, wie er sich selbst bekennt: „an Stelle des Genie’s setzte ich den Menschen, 
der über sich selber den Menschen hinausschafft (neuer Begriff der 
Kunst, gegen die Kunst der Kunstwerke)“. (W. W. G. XII, S. 215.) 

Hier liegt der eigentlichste, positive Gehalt des Kulturwillens in der Philosophie 
Nietzsches offen zutage. Zugleich kommt er hier aus einem neuen, übermoralischen 
Ethos zu einer Deutung der Kunst, die völlig frei ist von jenem tragischen IIlu- 
sionismus, der sich theoretisch ihm notwendig ergab. Ist Kunst vor allem Er- 
höhung des Menschen, dann ist sie damit bestimmt mehr als Illusion, — sie ist 
dann das Alle.wirklichste, das wir uns denken können. Hier sehen wir auch den 
wahren Ort jener so oft mißdeuteten Idee des „Übermenschen“. Der Übermensch 
ist nichts anderes, als jener kraft künstlerischer Selbstgestaltung „über“ seine natur- 
haft gegebene Existenz „hinaus“ geschaffene Mensch. Der Gedanke des Über- 
menschen entspringt aus der Idee der künstlerischen Kultur an dem Punkt, an dem 
Nietzsche die „subversive“ Denkart des romantischen Geniekultus hinter sich läßt, 
um, zugleich auch gegen die „Kunst der Kunstwerke“ gewandt, dieser künstlerischen 
Kultur ein lebendiges Ethos und Menschenmöglichkeit zu geben. Das Dokument die- 
ses positiven Ethos künstlerischer Menschenkultur ist der Zarathustra, der aus dieser 
Ansicht betrachtet mehr ist als Illusion, als Utopie — denn er ist die hohe Schule 
jener menschlich gewordenen künstlerischen Kultur und damit, wenn ich so sagen 
darf, als Möglichkeit unanfechtbar wirklich. 
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4. Ander Grenzederkünstlerischen Kultur: „Immoralismus“ 
und „Zivilisation“, 

Fanden wir starke Spannungen zwischen den Kulturmächten in der Kultur- 
Philosophie Nietzsches, so zeigt sich jetzt, daß jenes Ethos, das der künstlerischen 
Kultur ihre menschlich-übermenschlichen Aufgaben stellt, selbst auch ein Phäno- 
men der Spannung ist. Denn es steht zwischen der feindseligen Abkehr von der 
„Herdenmoral“, die es zu überwinden hat, und der Abwendung von der Selbsigenüg- 
samkeit des „Genies“, die es zugunsten der Kultur meiden muß. 

„Moralische Weltauslegung als Sinn“ folgte „nach dem Niedergang des religiö- 
sen Sinnes“. (W. IX, S. 441.) Diese wurde von Nietzsche abgelöst durch die ästhe- 
tische Weltauslegung. Die neue Kultur wird von ihm „blind und nur vom Instinkt 
geführt ertastet“. (W. I, S. 271.) Wenn der Blick „stark genug geworden“ ist, 
werden in dem „dunklen Brunnen“ der eigenen Seele die „Sternbilder künftiger Kul- 
turen“ sichtbar. (W. III, S. 267.) Wenn es „Ziel ist, selber eine notwendige Kette 
von Kulturringen zu werden und von dieser Notwendigkeit aus auf die Notwendig- 
keit im Gang der allgemeinen Kultur zu schließen“ (W. III, S. 267), dann ist der 
neue Kulturring der einer künstlerischen Kultur. Denn unsere Religion, Moral, 
Philosophie erlebt Nietzsche in sich als tote Überbleibsel fremdgewordener Kulturen, 
‚also „decadence-Formen“ des Menschen. „Gegenbewegung“ soll die Kunst ‚werden! 
(W. X, S. 53.) Kultur ist ihm schlechthin: „Herrschaft der Kunst über das Leben“, 
(W. W. G. X, S. 245.) Mit der Kunst gegen „Vermoralisierung“ als gegen eine 
nicht mehr zeitgemäße Form der Kultivierung zu kämpfen, ist seine Forderung — 
und ist zugleich der Sinn seines „Immoralismus“. So wird Nietzsche der erste 
vollkommene Nihilist Europas — im Hinblick auf die alten Werte! —, aber er hat 
ebenso diesen Nihilismus in sich zu Ende gelebt. (W. IX, S. 4.) Er drängt zu neuen 
Werten, dadurch aber wird sein Immoralismus „Anzeichen für ein einschneidendes 
und allerwesentlichstes Wachstum“, (W. IX, S. 89.) Im Hegelschen Sinn des Wortes 
ist Moral in der neuen Kulturgestalt „aufgehoben“, so, wie Religion und Wissen- 
schaft in der „vielsaitigeren“ künstlerischen Kultur umfaßt sind. (W. III, S. 259 f.) 
Daher kann Nietzsche sagen: „wir sind von Natur viel zu glücklich, viel zu tugend- 
haft, um nicht eine kleine Versuchung darin zu finden, Philosophen zu werden; das 
heißt Immoralisten und Abenteurer“. (W.W.G. XVI, S. 437, vgl. W. III, S. 257, 
Nr. 277.) „Nichts im Kopf als eine persönliche Moral; und mir ein Recht dazu zu 
‚schaffen ist der Sinn aller meiner historischen Fragen über Moral.“ (W. XI, S. 105.) 
Eine „persönliche“ Moral, das heißt: eine Moral, die in die künstlerische Persönlich- 
keitskultur hineinpaßt, die er will, das ist die Sehnsucht Nietzsches. Von hier aus be- 
greift sich sein Kampf gegen die Kollektivmoralen des Christentums und des Sozialis- 
mus, gegen alle Versklavung der Persönlichkeit. Er kämpft für den „vornehmen“ 
Menschen, für den „Herren“. Man darf diese Begriffe nicht in ihrem ästhetisch-- 
künstlerischen Ursprung verkennen (W. 11, S. 436, 450), sonst kommt man leicht in 
Versuchung, in Nietzsche einen Verherrlicher zurückliegender Feudalkulturen zu 
‚sehen. Aber Nietzsche will weiter, nicht zurück! Auch sein Begriff der Macht ist 
durchaus ästhetisch bedingt (W. V, S. 193, Nr. 201). Besonders charakteristisch 
‚sind hierfür einige Bemerkungen gegen die Engländer, vor allem gegen Mill und 
Spencer. (W.X,S.149 ff.; W.W.G. XV, S.441, Nr. 422; vgl. W. X,S. 148, Nr. 925.) 
So folgerichtig Nietzsche hier in sich selbst ist — gegenüber dem gegebenen Dasein 
seiner Zeit — und es ist seitdem in Nietzsches Sinn nicht „besser“ geworden, ist eine 
‚solche neue Moral nicht leicht zu verwirklichen. Denn im sozialen Ganzen sind die 
unpersönlichen Mächte mehr und mehr erstarkt. Im Weimar Goethes, an das Nietz- 
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sche bei seinen Ausführungen gewiß oft gedacht hat, wäre eine solche künstlerische 
Kultur nicht nur als geistige Möglichkeit, sondern vielleicht auch als soziale Lebens- 
form denkbar gewesen. Für uns und für Nietzsches Zeit bleibt sie utopisch. Nicht 
weil die naturhafte Wirklichkeit ihr widerspricht und alles Künstlerische zur „Ilu- 
sion“ macht — mit diesem Naturalismus hat Nietzsche selbst ja, wie wir sahen, 
praktisch gebrochen —, sondern weil die soziologischen Voraussetzungen für eine 
künstlerische Kultur als „Stileinheit in allen Lebensäußerungen eines Volkes“ grund- 
sätzlich und durchaus fehlen. 

Nietzsche hat das gesehen. Daher sein Kampf gegen die „Zivilisation“, die er 
bezeichnend genug verächtlich als die „Tierzähmung des Menschen“ (W. IX, S. 96) 
verdeutscht. Charakteristisch für diese Zivilisation ist ihm der Sozialismus, von 
dem er sagt: er überbiete alles Vergangene dadurch, daß er die „förmliche Vernich- 
tung des Individuums anstrebt: als welches ihm wie ein unberechtigter Luxus der 
Natur vorkommt und durch ihn in ein zweckmäßiges Organ des Gemeinwesens um- 
‚gebessert werden soll“. (W. III, S. 350; vgl. 261 ff.; X, S. 115.) Gerade die Personen, 
die vom sozialen Denken als Feinde betrachtet werden müssen, die Reichen und 
Müßigen, bestimmen den Wert der Dinge! (Vgl. II, S. 441ff; III, S. 261 ff; 
V, S. 252, Nr. 308; VI, S. 182.) So muß Nietzsche freilich feststellen: Zivilisation 
wolle etwas anderes, als Kultur will, „vielleicht etwas Umgekehrtes“. (W. IX, S. 96.) 
So muß er einen „Grundwiderspruch“ vermuten „in der Zivilisation und der Er- 
höhung des Menschen“. (W. IX, S. 104.) 

Unvereinbar gegenüber dieser Wertung des elmenschen innerhalb der künst- 
lerischen Kultur steht die Einsicht, daß auch soziale Gebilde” selbst künstlerischen 
Charakter tragen können. Immer dann, wenn Nietzsche einen solchen an ihnen ent- 
decken kann, verzeiht er es ihnen, daß sie die „Vernichtung des Individuums® — als 
Individuum — voraussetzen. Er entdeckt das Kunstwerk „als Organisation (Preu- 
Bisches Offizierskorps, Jesuitenorden)“, im Vergleich zu dem der Künstler nur „Vor- 
stufe“ ist. (W. X, S. 53.) Wiederum ist er grimmer Feind des Militärs, sofern es die 
Eigenart des Einzelnen bedroht. (W. III, S. 328.) Der Offizier aber, als Befehlender, 
Mächtiger, frei in der Entfaltung seiner Persönlichkeit wird fast zum Symbol des 
Vornehmen: „jeder Mann der höheren Stände Offizier“! (W. X, S. 52; VI, S. 103.) 
Wo es nicht gelingt, die soziale Organisation als Kunstwerk zu entdecken, wo auch 
der Einzelne als Befehlender nicht zur Geltung kommen kann, da läßt Nietzsche 
das ihm sonst so verächtliche Sklaventum der modernen Zivilisation wenigstens 
als Voraussetzung für jene kulturwertigen Formen des Lebens bestehen. Er muß 
es sogar fordern! (W.W.G. IX, S. 268, Nr. 216; XII, S. 203 fi.; W. III, S. 337; 
VI, S. 103; X, $. 23, Nr. 752.) Hier stehen wir an der entscheidenden Grenze des 
Kulturdenkens Nietzsches, die er nicht überwinden kann. Sie offenbart einen un- 
auflöslichen Widerspruch. Während weiterhin Kultur nach seiner Meinung das Aller- 
höchste den politisch geschwächten Zeiten verdankt (W. III, S. 342; W. X, S. 287), 
während ein starker Staat die schöpferische Kraft des Einzelnen gefährdet, indem er 
das Gewaltsame und Wilde am Charakter des Lebens beseitigt, muß er doch be- 
stehen um des Schutzes der Einzelnen willen. (W. 111, S. 221.) Noch zugespitzter 
zeigt sich der Widerspruch am Problem der Demokratie. Nietzsche ist ihr lotfeind, 
sofern sie alle Menschen als gleich betrachtet. Er muß sie andererseits fordern 
als „Prophylaxe“ gegen Verknechtung des Leibes und des Geistes. Aber eben indem 
Sie diese Verknechtung bekämpft, macht sie ja als erste und notwendigste Voraus- 
setzung jene verhaßte „Gleichheit“ geltend! (W. IV, S. 337; auch S. 351 ff; 
x, 5. 21, S. 23.) 

Zeitschr. £. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXV: 24 
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Auch an diesem Punkt löst sich eine tragische Spammung auf in dialektische 
Bewegung, wie wir es ebenso sahen im Verhältnis von Kunst und Wissenschaft. 
Doch hier gibt es keinen Ausweg. Gerade die Reinheit von Nietzsches Idee der 
künstlerischen Kultur verlangt die Abkehr von menschlichen Wirklichkeiten, die un- 
umgänglich auch von Nietzsche selbst vorausgesetzt werden müssen, um diese Idee 
auch nur grundsätzlich realisierbar zu machen. Der Kreis um Stefan George, ganz 
aus der gleichen Idee vom Wesen und den Aufgaben der Kunst lebend, hat in die- 
sem soziologischen Sachverhalt seine innere Antinomie, Tragik und, menschlich 
gesehen: Grenze. Über die Moral der „Herde“ kann sich die freie persönliche Moral 
des Übermenschen im künstlerischen Sinn hinwegsetzen. Denn hier liegt die ganze 
Aufgabe in der Persönlichkeit selbst. Soll aber die künstlerische Kultur in der ganzen 
Breite verwirklicht werden, die in der Definition als „Einheit des künstlerischen Stiles 
in allen Lebensäußerungen eines Volkes“ liegt, dann muß mit der sozialen Wirk- 
lichkeit paktiert werden, sonst endet die Kultur notwendig bei dem Geniekult und 
der „Kunst der Kunstwerke“. Ein solcher Pakt aber muß mit den ganz unkünst- 
lerischen, ganz unpersönlichen Notwendigkeiten des sozialen Lebens rechnen, und 
wir sehen schließlich ein, daß hier,'anders als im Problem der Wissenschaft, eine 
Spannung, eine Unvereinbarkeit auftritt, die den Charakter der echten Antinomie hat, 
und wir sehen, daß hier das Denken Nietzsches selbst in seiner völlig sachlichen, 
durch keinerlei Subjektivität getrübten Konsequenz vor eine Grenze führt, die un- 
serer menschlichen Wirklichkeit überhaupt eigentümlich ist. 

Übermenschlich im ästhetisch-künstlerischen Sinn zu werden kann vielleicht ein 
Einzelner sich vornehmen. Die soziale Wirklichkeit erträgt nicht eine solche Über- 
steigerung des Kunstwillens. Es bleibt daher nichts übrig, als den jeweiligen Zu- 
stand in seiner Spannung hinzunehmen. Jeder Wille, in der sozialen Wirklichkeit 
ein absolutes, wie Ibsen sagt, „Drittes Reich“ zu begründen ist verfehlt. Nietzsches 
Idee würde ein solches fordern müssen, wollte sie auf ihrer Reinheit bestehen. Stefan 
George nennt, offenbar ganz im Geist dieser Forderung, einen Band seiner Werke 
das „Neue Reich“. Was lyrisch wirklich ist bleibt sozial utopisch, wenn es aus- 
schließlich gelten will. Vermeiden wir diesen Anspruch der Unbedingtheit aber, so 
gibt sie uns eine fruchtbare Aufgabe von größter, konkreter Bedeutung für die Zu- 
kunft in der Versöhnung der sozialen Wirklichkeit mit dem Willen zur Steigerung 
des Menschen, die sich erfüllt in einer künstlerischen Kultur des Volkes. 
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H. Bechtel: Wirtschaftsstil des deutschen Mittelalters (Der 
Ausdruck der Lebensform in Wirtschaft, Gesellschaftsaufbau und Kunst von 1350 
bis um 1500), München u. Leipzig (Duncker u. Humblot), 1930. 


Es ist nicht leicht, die Eigenart dieses, nach vielen Richtungen eigenartigen 
und in mancher Beziehung, bisher wenigstens, einzigartigen Werks an einer 
Stelle zu kennzeichnen, die wesentlich der Klärung kunsttheoretischer und kunst- 
‚geschichtlicher Probleme gewidmet ist. Denn insoweit in dem Buche B.s von Fragen 
dieser Art gesprochen wird — und ein nicht unbeträchtlicher Teil ist kunst- und stil- 
geschichtlichen Erörterungen gewidmet —, so geschieht dies nicht im Sinne eines 
letzten und selbständigen Erkenntniszwecks, sondern in dem eines Anschau- 
ungs- und Erkenntnismittels im Dienste von Ordnungsproblemen eines anderen, 
wenn auch stoff- und zeitverwandten Forschungsgebiets, des der Wirtschafts- 
geschichte. Zwei Prinzipien hatten bisher nach der Ansicht des Verfassers hier 
allein die Ordnung des gegebenen Wissensstofis beherrscht: der rein chronolo- 
gische Aufbau der Materie mit deskriptiv-illustrativen Zielen auf der einen Seite, als 
primitive Reihung ohne höhere wissenschaftliche Qualität; dıe Gliederung in Wirt- 
schaftsstufen andrerseits, als begrifflich-historische Ordnungsform höherer Art, die, 
zuerst von Karl Bücher erkenninistheoretisch fundiert, bei näherer erkenntniskriti- 
scher Durchleuchtung ihren Wert hauptsächlich auf das Gebiet der Heuristik 
beschränkt und von einer Übertragung eig 4420 7£vog, d. h. von ihrem Ausbau zu 
einer vergeistigten und vertieften Darstellungsform sich durch den ener- 
gischen Widerspruch der Fachhistoriker ausgeschlossen sah. Bechtel glaubt nun 
zwischen beiden Extrermen einen Mittelweg gehen zu sollen, und zwar durch Über- 
tragung des „Stilbegriffs“, wie er von der Kunstgeschichte der letzten Generationen 
erarbeitet und immer mehr verfeinert und verästelt worden ist, auf das Gebiet der 
Wirtschaftsgeschichte, durch die Konstruktion von Wirtschaftsstilen und die Ordnung 
des wirtschaftsgeschichtlichen Verlaufs nach den so gewonnenen Prinzipien. Damit 
aber glaubt er zwischen der äußeren Konkretion chronologischer Tatsachenreihung 
und der Abgezogenheit der an das historische Leben in seiner konkreten Fülle nicht 
heranreichenden Typen- und Stufenbildungen gleichsam einen gangbaren und in die 
Tiefe führenden Mittelweg gefunden zu haben, Indes ist dabei nicht sowohl an eine 
äußerliche Übertragung (im Sinn der Analogie) von einem Gebiet historischer For- 
schung auf das andre gedacht, wie vielmehr der Gedanke zugrunde liegt, daß beide 
Gebiete, Wirtschaft und bildende Kunst, in die gleichen geistigen Tiefen ihre Wur- 
zel strecken und aus ihnen Nahrung, Antrieb und damit ihre stilbildende Kraft ge- 
winnen, daß hier also ein wurzelhaft begründeter Parallelismus vorliege. — 

Man wird — wenn es der Verfasser vermutlich auch nicht wahr haben will — 
unwillkürlich an den grandiosen, aber vorschnellen und von der Forschung im all- 
gemeinen abgelehnten Versuch Karl Lamprechts erinnert, wenn solche Probleme 
kulturgeschichtlicher Reihung zur Debatte stehn. Gewiß waren für ihn „Kultur- 
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stufen“ und nicht Stilwandlungen das letzthin für alles geschichtliche Leben aller 
Nationen entscheidende Ordnungsmoment. Gewiß war es sein Ziel, über die Erkennt- 
nis der geistigen Wesenheit einzelner Perioden zu der des ihre Abfolge beherr- 
schenden Entwicklungsgesetzes fortzuschreiten: wie für Bechtels „Stile“, so waren 
aber auch für Lamprechts „Kulturstufen“ gewisse eindeutig zu bestimmende see- 
lische Haltungen („Diapasone“), in historischen Lebensformen ausgeprägt, die nah- 
rungsspendenden, wert- und kulturformenden Energien, die eben durch ihre geistige 
Bestimmtheit und Geschlossenheit uns die Möglichkeit zu einheitlicher Zusammen- 
fassung aller Lebensäußerungen gewähren; sie sollten also nicht nur zu heuristi- 
schen Zwecken dem Forscher subjektiv dienlich, nicht nur gleichsam regulative Prin- 
zipien sein, sondern objektive Gegebenheiten des geschichtlichen Lebens selbst. (Nur 
daß Lamprecht nicht mit dem Vergleich nur zweier Teilgebiete des geschichtlichen 
Lebens, wie es Bechtel tut, sich Genüge sein ließ, sondern in der Speisung aller 
seiner Erscheinungen aus den gleichen Urquellen das tiefste Geheimnis völkischen 
Werdens zu entschleiern glaubte.) — 

Konkret sucht der Verfasser nun seine These an dem Sonderproblem der Spät- 
zeit des deutschen Mittelalters, wirtschaftsgeschichtlich-kategorial gesprochen der 
Zeit der deutschen Stadtwirtschaft, zu erweisen, indem er diese anderthalb Jahr- 
hunderte von 1350—1500 nicht, wie es bisher geschehen sei, als Verfallsperiode die- 
ser Stadtwirtschaft, sondern als eine in sich abgeschlossene, stilistisch einheitlich zu 
fassende Periode zu erweisen sucht, die man etwa als die des „erwachenden Indi- 
vidualismus“ (er selbst vermeidet es, ihr einen bestimmten Titel zu geben) bezeich- 
nen könnte. Wie, so meint er, die neuere Kunstgeschichte zwischen den Zeiten der 
Früh- und denen der Spätgotik, zwischen der Periode der gotisierten Basilika und 
denen des Hallenkirchenbaus und des weiträumigen Rathauses einen scharfen Tren- 
nungsstrich zu machen sich gewöhnt habe; wie in letzterer an Stelle traditionell 
gebundener Auffassung eine bewußte und betonte Traditionsfeindlichkeit getreten 
sei; wie Malerei und Plastik aus der reli; Gebundenheit in Stoff und Empfin- 
dung den Weg zu immer größerer Erdennähe gingen, bis zuletzt im individuellen, 
fest in den Raum gestellten Bildnis und in der popularen Kunst der Blockbücher 
und Holzschnittfolgen der Standpunkt auf der breiten Erde erreicht war; wie die 
Künstler selbst sich aus der natürlichen Gemeinschaft lösen, in die sie geboren, um 
sich zunächst zu Berufsgruppen und -bünden zusammenzuschließen, dann auch diese 
zu sprengen und allein sich ihren Weg zu suchen, — so sei auch in Wirtschaft und 
Gesellschaft ein neuer Geist in jener Zeit am Werk: auch hier mehr oder minder 
bewußte Abkehr von Tradition und von Eingebundenheit in die Fesseln, die ihn bis- 
her in natürliche, konventionelle oder obrigkeitlich gewiesene Schranken gebannt 
hätten; dafür überall ein Streben nach energischer, eigenwilliger Betätigung frei 
gewordener Wirtschaftsenergien, Eroberung eines unbegrenzten Marktgebiets nach 
außenhin, — das alles aber, ohne daß die charakteristischen Symptome der Wirt- 
schaftsform, die wir als Kapitalismus bezeichnen, sich schon erkennen ließen. — 

Täusche ich mich nicht, so war der Ausgangspunkt für Bechtels kühnen Vor- 
stoß die energische Betonung der staats- und geistesgeschichtlichen Neuorientie- 
rung, wie sie Dehio in den wundervollen Einleitungsbetrachtungen zum zweiten 
Band seiner „Geschichte der deutschen Kunst“ als entscheidend für das Wesen der 
spätmittelalterlichen Kunst in Deutschland uns gezeichnet hat und die er sich in 
allem wesentlichen zu eigen macht. Nicht um Verfall eines zur Hochblüte getrie- 
benen Kunststils, nicht um Welken und Untergang handelt es sich darnach, sondern 
darum, daß eine neue soziale Schicht, die des städtischen Bürgertums, eine andere, 
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die des ritterlichen Adels, in der geistigen Führung der Nation verdrängt und die 
künstlerische Welt ihren Zwecken, ihrem Lebensstil anpaßt. Diesem Wandel der 
sozialen Atmosphäre entspricht der Übergang zum Stil der Spätgotik. Die Hallen- 
kirche, die Vereinheitlichung des Raumes auch in den weltlichen Bauten, neue For- 
men einer zugleich äußerlich verweltlichten und innerlich vertieften bürgerlichen 
Frömmigkeit — all das stammt aus den gleichen geistigen Tiefen, aus denen nun 
auch ein neuer Stil des wirtschaftlichen Lebens emporsteigt: auch hier ein energisches 
Sichabwenden von traditioneller Gebundenheit; eine Wendung in die wirtschaftliche 
Weite, zur Dehnung der bisher eingehaltenen Grenzen, konkreter gesprochen zur 
Sprengung der Zunitiesseln, zur Erweiterung der Marktsphäre in Ankauf und Ab- 
satz über ganz Deutschland und z. iber dessen Grenzen hinaus in die Weite des 
damaligen Weltmarkts. Diese Wandlung aber wird von B. als so fundamental, so 
wesenhaft, so sehr neue Werte schaffend angesehen, daß er daraus das Recht ent- 
nehmen zu dürfen glaubt, die Jahre 1350—1500 als eine eigne stileinheitliche Periode 
auszuscheiden, deren Hauptcharakteristika waren: Entfaltung der Individualität, 
schärfe Profile neu hervortretender Unternehmernaturen, Rationalismus und wirt- 
schaftliche Expansion. Die Grenze nach rückwärts ist einigermaßen scharf gezo- 
gen, die nach vorwärts bleibt dagegen ziemlich verschwommen und unklar: dort 
energisches Ankämpfen gegen alte Tradition, hier eine allmählich, fast bruchlose 
Weiterentwicklung zu kapitalistischer Wirtschaftsform. 

Diese These wird, von einem umfangreichen und tragfähigen Material ge- 
stützt, mit großer Energie und Überzeugungskrait vorgetragen. Scharf werden 
die angeblichen Unterschiede zwischen „Wirtschaftsstufe“ und „Wirtschafisstil“ ein- 
leitend hervorgehoben: pragmatisch jene, genetisch diese; jene von einer deduktiv 
gewonnenen Gesamtanschauung ausgehend mit dem Zweck, die konkreten Erschei- 
nungen an ihr zu messen, in sie einzupassen und das nicht in sie eingehende als un- 
wesentlich auszuschalten; diese aus dem induktiv gewonnenen Stoff das wesentliche 
heraushebend; jene die statischen Elemente des Geschehens jeweilig betonend, diese 
ganz auf Dynamik, auf Kinetik eingestellt; jene steif und geronnen; diese fließend 
und biegsam. — Ich kann hier nur graduelle Unterschiede anerkennen: auch der 
„Stil“ ist ein keineswegs rein induktiv gewonnenes Ordnungsprinzip, sondern geht 
von einer zusammenfassenden, das Ganze überblickenden „Schau“ des Wesentlichen 
aus, um von dort aus erst die Einzelheiten einzuordnen, ihr Wesen und Werden 
— also Statik und Dynamik zugleich — zu ergründen und die entscheidenden Werte 
zu fixieren. Ist es — prinzipiell! — unmöglich, für die „Stufen“ chronologisch 
feste Grenzen zu ziehen, so gilt das gleiche für die Stile: nicht nur, daß sie in den 
einzelnen Ländern, in denen sie auftreten, nicht gleichzeitig,-sondern nacheinander, 
oft um Generationen getrennt, erscheinen: auch in geschlossenen Gebieten läßt sich 
Anfang und Ende für den Gesamtbau künstlerischer Produktion nirgends mit einiger 
Klarheit umreißen. Dehio läßt die spätgotische Periode, die Periode der sogen. 
„deutschen Sondergotik“, erst um 1400 beginnen; Bechtel setzt die entscheidende 
Wendung bald um 1350, bald 20 Jahre später an; das Ende fällt bei ihm etwa mit 
dem Ende des 15. Jahrhunderts zusammen, während Dehio, und mit ihm Worringer, 
die Gotik gleichsam unterirdisch, nur leicht und flächenhaft von der fremdbürtigen 
Renaissancegesinnung berührt und abgelenkt, weiterrauschen und in den gewaltigen 
Strom des deutschen Barock einmünden läßt. 

Schwerer aber wiegen, wie mir scheint, andere Bedenken. Nach B.s Ansicht 
soll der „deutschen Sondergotik“, die im tiefsten das urdeutsche Raumempfinden der 
frühesten Gotik, der Urgotik, erneuert, der Wirtschaftsstil der Periode als eine 
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spezifisch deutsche Sonderentwicklung entsprechen. Man fragt sich: besteht zwischen 
den letzten Geheimnissen der deutschen Seele und dem spezifisch nationalen 
Stil in Wirtschaft und Kunst, wie er hier als einheitliches historisches Phänomen 
geschildert wird, ein innerer, wesenhafter Zusammenhang im Sinne des Verhält- 
nisses von Geist und Ausdruck? Und wie steht es, wenn diese Frage, wie es scheint. 
bejaht werden soll, mit der Entwicklung der Gotik bei den anderen Nationen? Wie 
kommt es, vorausgesetzt, daß wir den funktionellen Zusammenhang zwischen Wirt- 
schafts- und Kunststil in B.s Sinne gelten lassen, daß in Frankreich die Gotik der 
großen Zeit allmählich versackt und versteinert, während zu gleicher Zeit der 
expansionistisch-individualisierende Geist in der Wirtschaft Persönlichkeiten vom 
Ausmaße einer Jacques Codur zu erzeugen imstande ist? Wie kommt es, daß in 
Italien, wo der Drang ins Weite, die weltumfassenden Horizonte, die Offenbarungen 
individueller, schrankenbrechender Wirtschaftskräfte am frühesten und stärksten 
zutage treten, diesem „Antitraditionalismus“ ein ganz anders geartetes Kunstwollen, 
das der Renaissancekunst, parallel läuft? Die Frage ist vor allem: wie weit sind 
nationale Kräfte gleichsam als Urphänomene am Werke, die von B, gezeichnete 
Entwicklung in bestimmte differenzierte Richtungen zu lenken; eine Frage, die mir 
vom Verfasser wohl angeschlagen, keineswegs aber gelöst erscheint. 

Damit hängt ein anderes zusammen. Ist es in der Tat so, daß die damals ein- 
getretene Wandlung in der Anschauung vom Großhandel nur so zu erklären sei, 
daß die Schöpfungen von Architektur, Malerei und Plastik auch in der großen 
Masse eine erste Ahnung hätten aufsteigen lassen, welche Bedeutung das unge- 
hemmt werbende Individuum im Sozial- und Wirtschaftsraum erlangen könnte und 
welche Ansprüche an Freiheit es zu stellen berechtigt wäre — ist dem so, wie kommt 
es dann, daß in Italien z.B. die Reihenfolge nachweislich die umgekehrte gewesen 
ist, daß uns zuerst in der Welt des kaufmännischen Unternehmertums der neue Stil 
der ungebunden ins Unendliche strebenden Individualität begegnet und erst später 
die Kunst zum Erfassen der Einzelpersönlichkeit als eines der Wiedergabe werten 
Objektes fortschreitet, erst später auch die bildenden Künstler aus dem Bann von 
Schule, Tradition und sozialen Bindungen zu individuell suchender und gestaltender 
Tat sich lösen? 

Doch genug der Einwände und Zweifel. Sie sollten nur gegenüber der etwas 
allzu optimistischen Sicherheit des Verfassers den Blick auf manche Unklarheit 
lenken, die hier noch zu klären, manches Fragezeichen, das zu beseitigen ist, sollten 
betonen, daß noch viele gründlich fundierte und quellenmäßig gesicherte Unter- 
suchungen auf anderen geschichtlichen Gebieten, für andere Zeiten, andere Länder 
gemacht, daß auch neben der bildenden Kunst Literatur, Musik, religiöses Leben in 
das Netz der Untersuchung gezogen werden müssen, ehe von einer befriedigenden 
Lösung der hier angeschnittenen Probleme wird gesprochen werden können. Aber 
es bleibt ein hohes Verdienst Bechtels, tapfer und mit einer seltenen Fülle des Wis- 
sens in brachliegendes Neuland vorgestoßen zu sein und zwischen zwei bisher weit 
voneinander abliegenden Teilgebieten der Kulturgeschichte neue Wege zum minde- 
sten vorbereitet und gangbar gemacht zu haben. Die Wirtschaftsgeschichte insbe- 
sondere — das mag auch an dieser Stelle zum Schluß betont sein — wird es ihm 
zu danken haben, daß er allzu schematische Anschauungen über die spätmittel- 
alterliche Wirtschaftskultur Deutschlands aufgelockert und deren schöne Breite und 
Fülle vor uns aufgedeckt hat. 


Leipzig. Alfred Doren. 
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Hermann Glockner: Friedrich Theodor Vischer und das 
neunzehnte Jahrhundert. Berlin 1931, Junker und Dünnhaupt. 


Fr. Th. Vischer hatte ein bewegtes Leben, reich an Konflikten, von denen er 
selbst uns einiges berichtet. Ich weiß nicht, ob H. Glockner das genügend in Rech- 
nung gestellt hat. Mache ich damit dem Verfasser dieser sehr wertvollen Arbeit 
einen Vorwurf? Das täte ich ungern. Er könnte mir erwidern, daß er mit gutem 
Vorbedacht die Biographie des Dichter-Philosophen fast vollständig beiseite gelassen 
habe, daß er Besseres habe tun wollen, daß seine klar umgrenzte Aufgabe gewesen 
sei, das Denken Vischers in seinen Ergebnissen, nicht in seinem Werden zu be- 
trachten, ihm seinen Platz anzuweisen und zu zeigen, welche Bedeutung es heute 
noch hat. 

Diesen Gründen beuge ich mich von vornherein. Und dennoch mag es mir er- 
laubt sein, zu bedauern, daß das ausgezeichnete Anfangskapitel des Buches, über- 
schrieben: Vischer als ethisch-politische Persönlichkeit, nicht stärker belebt ist 
von den persönlichen, so bedeutsamen Erfahrungen, von den Kämpfen, den Wand- 
lungen dieses feurigen, leidenschaftlichen, kriegerischen Mannes, der manchmal die 
Höhe einer fast heroischen Sittlichkeit erreichte. 

Von der Theologie und von der Moral kommt er zur Politik. Das Bild ist ge- 
troffen, das uns knapp den Publizisten zeigt, den Volksvertreter, den unermüdlich 
Reisenden, dessen Artikel, dessen Vorträge (die manchmal Ärgernis erregten), dessen 
Reisenotizen von den ebenso klaren wie tiefen ethischen Gedanken, die ihn beherr- 
schten, ihr Gewicht und ihre Wirkungskraft empfingen. Aber gehen wir weiter. Die 
politische Ethik Fr. Th. Vischers, sein Patriotismus, seine sozialen Ansichten ent- 
springen alle einem Kulturideal, von dem wir uns eine genauere Charakteristik 
wünschten. Ich finde hier vor allem ein Verlangen nach harmonischer Zivilisation, 
das man auf den Humanismus seiner Jugend zurückführen muß. Man kann nie ge- 
nug betonen, wie stark diese Generation, die in der geistigen Atmosphäre des Tübin- 
ger Stifts erzogen wurde, dem Gedanken der Klassik verfallen war. Man sehe sich 
ihre Studienheite an, und man wird begreifen: für die Stadt, die ideale Demokratie, 
von der Vischer träumt, gab die antike Polis, mit den Augen der Philosophen ge- 
sehen, das Urbild. Ihre Hauptzüge stammen daher. Das Reich, das Vischer kommen 
sah und dem zuliebe er der bismarckschen Lösung der deutschen Frage zustimmte, 
war für ihn das harmonische Vaterland, fortgewachsen mit den Erfordernissen der 
neuen Zeit, und Bürge einer neuen Kultur. Gefühlspolitik? Professorenpolitik? 
Mag sein. Aber was würde aus der Welt, wenn die Realpolitiker nicht immer wie- 
der von den Ungenügsamen lernten, für die das materielle Gelingen nichts ist, wenn 
es nicht höheren humanen Zielen dient? ... Ich wünschte, daß offen gesagt würde, 
wie Vischer, zuerst Abgeordneter auf der Frankfurter Nationalversammlung, sich 
später von seiner Heimat trennen mußte, und wie er an seinem Lebensabend seine 
Entwicklung und die europäische beurteilte. Diese moralischen Naturen fordern viel. 
Aus Treue gegen ihr Andenken wollen wir ihre Ansprüche nicht verwässern, selbst 
wenn sie uns die Ruhe stören. 


Es ist kaum möglich, eindringlicher als Glockner die Entwicklung der Hegel- 
schen Ideen und die wichtigen Modilikationen, die sie in der Ästhetik Vischers er- 
fahren, darzustellen. Dies Werk ist großartig, weniger noch durch den Überfluß 
seiner logischen Diskurse, seiner künstlerischen Einsichten, als durch die außer- 
gewöhnliche Krait der Synthese, die es bezeugt. Man mag selbst, wie es die Stunde 
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gibt, sozusagen unverbindlich, Hellenist und Romantiker sein, auf Sophokles und auf 
Shakespeare schwören, Phidias und Jean Paul anbeten, die antike Tragödie und den 
Witz, den hohen Stil und die Improvisationen des Raffinierten genießen. Aber der 
Vorsatz, diese Gegensätze zu rechtfertigen und zu versöhnen, sie gleichzeitig: zu be- 
greifen, sie mit unerbittlicher Strenge auf die begriffliche Einheit zurückzuführen,. 
sie weit und reich in krauser Verschiedenheit auszubreiten — die immer den Stempel 
des gemeinsamen Ursprungs bewahrt — dieser Vorsatz würde die Kraft des Dilettan- 
ten überschreiten, mag er so wunderbar begabt sein, wie immer man will. Und ge- 
rade das ist Vischer gelungen, das hat er zu einem glücklichen Ende gebracht, wenn 
man ihm die paar Ausgangsthesen, die ewig strittigen, zugibt. 

Den Hegelianismus Vischers definiert, umreißt, nuanciert Glockner meisterhaft. 
Ich würde allerdings wagen, in ihm nicht die wirkliche Wurzel von Vischers Ästhe- 
tik zu sehen. Durch Hegel hindurch findet unser Autor die Antike wieder, denn 
sein Geschmack, wie ihn Tübingen, Italien, Griechenland fürs Leben gebildet 
hatten, sein Geschmack ist klassisch. Was daraus entsteht? Nichts geringeres als: 
die Grundkonzeption des Buches. Vischer geht vom Schönen aus, von einer Definition. 
des Schönen, und diese Definition gründet sich auf dem Ideal der klassischen Schön- 
heit. Dies Ideal formuliert er so, daß alles, was er liebt, bis hin zu Shakespeare und 
Jean Paul, darin Eingang findet. Dies Ideal wird er dann in Bewegung setzen; er 
wird dessen Dialektik in ihrem weitverzweigten Auseinander verfolgen, er wird aber 
dessen Grund-Identität immer wieder betonen und sicherstellen. 

Das ist nicht alles. Weil das Schöne sich in der Natur 'nur unvollkommen ver- 
wirklicht, wandelt der Dynamismus, von dem es bewegt wird, es in das Kunstschöne. 
Die Schönheit will sein; sie wird, und wird nur in der Kunstschöpfung. So kommt 
es, daß Vischer über das Naturschöne ein Buch, voll von köstlichen Erlebnissen und 
Anschauungen, geschrieben hat, das er aber, streng genommen, auf wenige Seiten 
hätte komprimieren können (wir wollen uns beileibe nicht darüber beklagen), denn 
die reine Schönheit ist nicht hier. Daraus folgt weiter und vor allem, daß das ganze 
übrige Werk von einer Kunstauffassung beherrscht wird, die seit 50 Jahren die hei- 
tigsten Angriffe hat über sich ergehen lassen müssen. Denn der Fortschritt der 
Kunstgeschichte, die von anderen Phänomenen gelockt wird, als 
von dem des klassischen Genies, nämlich von der Untersuchung der 
Künstlerpsychologie, der Ergründung fremder Zivilisationen usw., hat die Identität 
der Kunst und des Schönen ernstlich in Frage gestellt, diese Identität, die Vischer, 
trotz seines angeborenen Sinnes für das „Charakteristische“, für das Individuelle, 
das Burleske, das Karikaturistische mit aller Kraft verteidigt hat. Kallistik und 
moderne Kunstlehre sind zweierlei. Aber diese Auseinandersetzung würde uns ins. 
Weite führen. Hatte Vischer „Vorurteile“, so waren es die Vorurteile einer großen 
Epoche des europäischen Denkens. Nichts gibt uns die Gewißheit, daß sie nicht 
einmal wieder aufleben: die ewige Sehnsucht nach der reinen Schönheit wird nicht. 
für immer die Menschenseele verlassen, wenn nicht die Unrast, die fieberische Suche 
nach Sensationen, das schwindelnde sich Überstürzen der Stile, die Stillosigkeit uns 
Schritt für Schritt in die Barbarei hineinführen. 


a, Man wird mir Vischers Lehre vom Zufall entgegenhalten, das Gewicht, das sie 
im Lauf der Dinge und im Lauf des psychologischen processus dem gibt, was. 
Vischer „die Zufallslinie“ nennt, dies unberechenbare Abweichen, das den logischen 
Plan durchkreuzt, die Berechnungen der Klugheit verwirrt, den Gedanken von seinem 
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Wege abbringt und ängstigt, Bizarres und Absurdes erzeugt, das Erhabene zum 
Straucheln bringt und es dem Komischen preisgibt. Das ist eine wichtige Seite die- 
ser Ästhetik, und H. Glockner hat sie aufs klarste beleuchtet. Aber wozu wäre der 
Hegelianismus gut gewesen, wenn er nicht diese Widersprüche besiegt hätte, wenn 
er sie nicht nur dazu so stark unterstrichen hätte, um sie in einer höheren Synthese 
aufzuheben? Der Unterschied besteht darin: Für den Aristokraten des Begriffs, der 
es vermeidet, sich bei den Grenzen dieses „Anders-Seins“ länger als nölig auf- 
zuhalten, ist der Sieg leicht gewonnen. Vischer dagegen verweilt hier, läßt sich vom 
Zauber dieses irrationalen Urgrundes der physischen und moralischen Welt um- 
spielen — da er doch sicher ist, nicht vom Schwindel überwältigt zu werden, sicher, 
trotz allem, seinen Weg zurück zu finden. 

Das Irrationale ... Diesem Problem hat H. Glockner die sorgfältigsten philo- 
sophiegeschichtlichen Untersuchungen gewidmet. Er verfolgt es von dem Moment 
an, wo Kant dem Irrationalen durch sein Werk der kritischen Grenzsetzung wenig- 
stens negativ seinen Platz angewiesen, durch die Werke von Hamann, Lavater, Her- 
der hindurch. Und mehr noch: er zeigt klarsichtig, welchen Sinn für das Irrationale 
die großen Betrachter Alexander von Humboldt, Goethe besaßen. Er läßt vor un- 
seren Augen die Intuitionen Schellings, Schleiermachers, Baaders, Schopenhauers, 
Feuerbachs erstehen und landet endlich bei Dilthey. 

Man darf bloß nicht zu weit gehen und eine so richtige Einsicht nicht forcieren, 
indem man den geschmeidigen und eindringlichen Analytiker Dilthey zu einem 
Philosophen des Irrationalen machen würde. Wir wollen uns damit begnügen, nicht 
zu vergessen, wie Dilthey, der so gründlich und dauerhaft den allseitig bestrittenen 
Herrschaftsbereich der Geisteswissenschaften absteckte, der mit gleicher Meister- 
schaft die Schöpfungsart des Denkers und des Künstlers voneinander abhob und 
miteinander verband, damit zugleich die notwendige Unteilbarkeit der 
Handlungen des Geistes sicherte und zeigte, daß es nicht nur eine Logik der Ästhe- 
tik, sondern auch eine Ästhetik der Logik gibt. 

Eben auf dem Weg über die Kunstwissenschait, die Literaturgeschichte, die 
Künstlergeschichte, die Dilthey so eindringlich und liebenswert betreibt, konnte die 
Sorge um das Irrationale wieder im Denken der Philosophen Eingang finden. Genau 
an diesen Punkt der deutschen Ideengeschichte stellt Glockner Robert Vischer 
und sein Werk. Er stellt ihn dar ähnlich begabt wie Dilthey mit den ursp. ünglichen 
Anlagen, die die Philosophen für das Irrationale bestimmen: mit dem ausgeprägten 
Sinne für vitale Vorgänge, der Gabe der unmittelbaren Einfühlung, der aktiven 
Frische der Empfindung, der Tiefe des Erlebens. Glockner entwickelt mit feinem 
Verständnis die Entdeckungen Robert Vischers, deren weitesttragende die „Einfüh- 
lung“ ist. Sie ist seither von anderen aufgegriffen und unter der Wucht der groben 
Schulpsychologie erdrückt worden. Er analysiert das großartige Werk: „Über das 
optische Formgefühl“, das das Kopfschütteln der „Gründlichen“ erregte und ebenso: 
die Künstler entzückte, wie die Psychologen, die nicht aus dem Laboratorium, son- 
dern aus dem Leben schöpften. Er charakterisiert, vielleicht ein wenig flüchtig, die 
Begabung dieses Ästhetikers, der später zur Kunstgeschichte kam und ihr Mono- 
graphien schenkte, die an Reichtum der Empfindungen, Sicherheit des Blicks, Sinn 
für Stil, an Verständnis für große Künstlerpersönlichkeiten und für die subtilen 
Unterschiede im technischen Können kaum ihresgleichen haben. 

Wenn Robert Vischer noch nicht die Schätzung genießt, die ihm gebührt, so 
deshalb, weil er in einer Zeit schrieb, in der die Universitätswissenschaft, die Herrin 
der öffentlichen Meinung, Spezialisten verlangte. So fand er sich verbannt in die 
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Zwischengebiete zwischen den traditionellen Disziplinen, in deren Kategorien seine 
Eigenart sich nicht einordnen läßt. Denen aber, die nur eins kennen: das schöne 
Werk, liegt sie ofien zutage. 


Wir schulden Herrn Glockner Dank dafür, daß er Vater und Sohn in ihren 
Rang eingesetzt hat, daß er ausgesprochen hat, wieviel Junges und Bleibendes ihre 
Werke enthalten. Dies Werk wird immer die anziehen, die kraftvolle Reflexion und 
eine ausdrucksvolle Sprache lieben. Friedrich Vischer vererbie Robert Vischer eine 
Lebensauffassung und die geistige Spannkraft, die aus ihr entspringt. Wir wollen 
die mühevollen Untersuchungen der Kunstpsychologen, der Historiker, der Anthro- 
pologen der letzten 50 Jahre durchaus anerkennen. Aber wenn wir am Schluß ihrer 
Untersuchungen gelernt haben, wie ein Kunstwerk entsteht, welchem Bedürfnis es 
entspricht, welches Streben es erfüllt, was sein Entstehen begünstigt oder stört, so 
wissen wir darum noch nicht, warum es groß ist oder mittelmäßig, ergreifend oder 
langweilig. Dann denken wir wieder an Gehalt, an Persönlichkeit, an Format. Und 
zur Klärung so wesentlicher Fragen wird es wohl einmal nötig sein, daß die Ästhe- 
tik ihre Arbeit dort wieder aufnimmt, wo Friedrich und Robert Vischer sie ver- 
lassen haben. 

Paris. Oswald Hesnard. 


Paul Plaut: Die Psychologie der produktiven Persönlich- 
keit. Ferd. Enke, Stuttgart 192 
Der Verfasser, der in seinem früheren Werke „Prinzipien und Methoden der 

Kunstpsychologie“ sich grundsätzlich mit den Problemen der Psychographie aus- 

einandergesetzt hat, behandelt in dem vorliegenden bedeutenden Werke auf Grund 

eines überaus reichen Materials, das durch eine Rundfrage bei zeitgenössischen 

Künstlern und Forschern gewonnen wurde, die Psychologie der produktiven Per- 

sönlichkeit. Daneben freilich weiß er auch das von der Geistesgeschichte gelieferte 

Material zu nutzen. Das geschieht besonders im ersten Teil, der das Genieproblem 

und das Intelligenzproblem behandelt. Er weist dabei als Hauptfehler der bisheri- 

gen Theorien über das Genie nach, daß man nicht von der gestaltenden Persönlich- 
keit ausging, sondern von außerpersönlichen Kriterien, die man dem Wert Genie 
zugrunde legte. Bei den Theoretikern des Intelligenzproblems weist Plaut dagegen 
den umgekehrten Fehler nach, daß sie nämlich die Persönlichkeit in elementare Be- 
standteile auflösten. Ohne die Bedeutung jener Forschungswege ganz zu ver- 
kennen, will der Verfasser doch einen andern Weg gehen, indem er die „produktive 

Persönlichkeit“ gestaltmäßig zu erfassen sucht, was im zweiten Hauptteil 

des Werkes entwickelt wird. Plaut fragt nach der Möglichkeit produktiven Schaf- 

fens innerhalb eines gerichteten Denkbereichs, nach dem. Zusammenhang der imma- 
nenten Teleologie und der in ihr wirkenden Persönlichkeit. So werden zunächst für 
die wissenschaftliche Persönlichkeit die Wesenselemente und Kri- 

terien ermittelt. Stets wird das Problem in seiner ganzen Komplexhaftigkeit im 

‚Auge behalten und betont, daß es letzthin immer die erlebende Persönlichkeit ist, 

die aus der ihr eignen Artung und Erlebnisfähigkeit heraus der Idee ihren wissen- 

schaftlichen Gehalt abringt und darüber hinaus zu einem auch ästhetischen Erlebnis 
formt. In ähnlicher Weise wird auch das Problem der künstlerischen Per- 
sönlichkeit behandelt, indem erst das Gesamtbild des künstlerischen Schaffens 
auf den verschiedenen Kunstgebieten gezeigt wird, dann das künstlerische Erlebnis 
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und die künstlerischen Gestaltungskräfte dargestellt und die Typologie des Kunst- 
schaffens und der künstlerische Schaffensprozeß behandelt werden. Auf formelhafte 
Begrifisbestimmung wird dabei absichtlich verzichtet. Immerhin wird festgestellt, 
daß aus dem Zusammenklang von Person und Sache, der gegenseitigen Formung, 
alles erwächst, was produktiv-sein bedeutet, nicht nur als bloß werkmäßiges Schaf- 
ien, sondern als ein Gestalten, das fruchtbar erscheint, weil es nicht an der Sache 
oder der Form oder der Persönlichkeit seine Grenze findet, weil es vielmehr in 
allen diesen Formen sich auswirkt. Will man die schaffenden Persönlichkeiten be- 
greifen, so muß man sie dort erfassen, wo sie sich in ihrer individuellen Vitalität 
manifestieren. So liegt in der Aktivität die letzte Formel der produktiven Persön- 
lichkeit. 

Diesen tiefbohrenden theoretischen Untersuchungen sind im dritten Hauptteil 
des Buches als reiches Material die Antworten beigegeben, die eine stattliche Reihe 
namhafter Gelehrter und Künstler auf eine Rundfrage des Verfassers ihm gesandt 
haben, die — auch unabhängig von ihrer Auswertung in diesem Buche — ein wert- 
volles Material für weitere Forschung bieten. 

Auf jeden Fall ist das Plautsche Buch eine selbständige Leistung weitgespann- 
ten Denkens, das an der ungeheuren Literatur sich kritisch orientiert hat und geeig- 
net ist, unser Wissen und Verstehen auf diesem so schwierigen Gebiete wirklich zu 
fördern. * 
Stettin. Richard Müller-Freienfels, 


Siegfried Günther: Moderne Polyphonie, in: Sammlung Göschen. 
Verlag W. de Gruyter, Berlin—Leipzig 1930. 


Wie stark das Interesse der Allgemeinheit an den Gestaltungsfragen gegen- 
wärtiger Kunst geworden ist, zeigen die Redaktionspläne der großen, auf volks- 
tümliche Bildung eingestellten Büchereien. Es ist charakteristisch, daß wir uns heute 
nicht mehr damit begnügen, allgemeine Überblicke oder Entwicklungslinien zu 
geben, sondern immer mehr in Einzelprobleme einzudringen bestrebt sind. Ein 
solches Problem, das im Zentrum der neuen Musik steht, ist die Polyphonie. 

Die Polyphonie in der Musik unserer Zeit ist das Produkt einer Erneuerung 
ihrer Melodik. Daher setzt Günthers Untersuchung nicht in der Vielstimmigkeit 
selbst, sondern in der Melodiebildung an. Er beginnt mit den Erscheinungsmerk- 
malen der Polyphonie, versucht dann ihren „Geist“ darzustellen und gelangt schließ- 
lich zu ihren Gestaltungsmöglichkeiten. Hier handelt es sich um die Bedeutung der 
Polyphonie für die Formen und Gattungen der Musik und die charakteristischen 
Musikerscheinungen unserer, Zeit. 

Günthers Buch hält ein hohes Niveau. Es ist außerordentlich gut gearbeitet, 
die Untersuchung schreitet vorsichtig vor und hat stets als Ziel vor Augen, die 
Polyphonie der heutigen Musik nicht als Selbstzweck, sondern als Exponent einer 
veränderten Musikanschauung zu erklären. Eine Reihe gut gewählter Beispiele gibt 
lebendige Anschauung. 

Berlin. Hans Mersmann. 
Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk. Eine Untersuchung aus dem 

‚Gebiete der Ontologie, Logik und Literaturwissenschaft. Max Niemeyer Verlag, 

Halle (Saale) 1931. VIII u. 389 S. 


Es ist kein ungewöhnlicher Fall, daß die Erkenntnisse einer Wissenschaft ihren 
Nachbardisziplinen erst mit einer Phasenverschiebung von mehr als einer Genera- 
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tion zugute kommen. Ein solcher Fall scheint jetzt wieder im Verhältnis von Philo- 
sophie und Literaturwissenschaft vorzuliegen. In der systematischen Philosophie 
hat die Überwindung des sogenannten Psychologismus, wie sie um die Jahrhundert- 
wende der erste Band von Husserls „Logischen Untersuchungen“ brachte, längst zu 
einer völligen Umstellung geführt. Sie drückt sich vor allem aus in einer Wendung 
vom psychischen Erlebnis zum objektiven Gegenstand des Erlebnisses, von der 
Psychologie zur phänomenologisch begründeten Ontologie. Diese Umstellung hat 
bisher auffallend schwachen Einfluß auf die Entwicklung der speziellen Geistes- 
wissenschaften gehabt, die nach wie vor allein von einer geisteswissenschaftlichen 
Psychologie Hilfe erwarten. Nur so ist es zu verstehen, daß in der Literaturwissen- 
schaft immer noch behauptet werden kann, das literarische Werk sei ein psychisches 
Erlebnis des Autors, das in den Worten lediglich seine äußerliche Kundgabe finde. 
Auch von seiten der phänomenologischen Philosophie ist bisher nichts Entscheiden- 
des zur Überwindung dieses Zustandes geschehen. Die Grundlagen für die Er- 
forchung des literarischen Gegenstandes enthielt zwar bereits die Husserlsche 
Untersuchung über „Ausdruck und Bedeutung“ im zweiten Band der „Logischen 
Untersuchungen“. Aber außer gelegentlichen Hinweisen von logischer (A. Pländer) 
und von ästhetischer Seite (M. Geiger) kam es nicht zu systematischen Forschun- 
gen. Am weitesten war Waldemar Conrad in seinen Aufsätzen über den ästhetischen 
Gegenstand vorgedrungen (Bd. 3 und 4 der Zeitschrift für Ästhetik), freilich unter 
oflensichtlicher Überbetonung der „Idealität“ (im Sinne von Zeitlosigkeit und Un- 
veränderlichkeit) des literarischen Kunstwerkes. 

Das fast 400 Seiten starke Werk von Roman Ingarden, ‘Privatdozent der Philo- 
sophie in Lemberg, macht zum ersten Male das literarische Kunstwerk zum Gegen- 
stand einer eigenen ontologischen Analyse. Dem Umfang des Buches, das die Be- 
mühungen eines Jahrzehnts enthält, entspricht die Reichhaltigkeit des Inhaltes. Es 
ist deshalb ganz unmöglich, im Rahmen einer kurzen Besprechung mehr als Hin- 
weise auf die Hauptgedanken des grundlegenden Werkes zu geben. Es bietet nicht 
nur neue Lösungen für langumstrittene Probleme, es führt auch an eine reiche Fülle 
von neuen Phänomenen und neuen Problemen heran. Zugleich eröffnet es in Fühlung 
mit der literarwissenschaftlichen Forschung Ausblicke auf neue Aufgaben und Mög- 
lichkeiten der Literaturwissenschaft. Die Darstellung ist im allgemeinen klar und 
gut disponiert. Die logischen und ontologischen Partien mögen freilich dem Un- 
vorbereiteten oft unvermeidliche Schwierigkeiten bereiten. In seinem Interesse würde 
man gelegentlich noch ein Mehr von anschaulichen Beispielen wünschen. 

Das Buch nennt sich eine Untersuchung aus dem Grenzgebiet der Ontologie, 
Logik und Literaturwissenschaft. Solche Untersuchungen führen leicht zu Grenz- 
verwischungen. Es ist ein besonderer Vorzug der gründlichen Analysen 1.s, daß er 
überall die Grenzen und das wechselseilige Verhältnis der abgegrenzten Gebiete 
scharf herausarbeitet. Die Hauptleistung des Verfassers aber besteht in der Frucht- 
barmachung der Ergebnisse der vor allem durch Husserl und Pfänder erneuerten 
Ontologie und reinen Logik. Auch der Verfasser hat sich in seinen früheren Ar- 
beiten, vor allem in der über „Essentiale Fragen“ (Jahrb. f. Philos. u. phänom. 
Forschg., Bd. VII) viel mit ontologischen und logischen Problemen beschäftigt und 
baut deren Ergebnisse in dem vorliegenden Werk weiter aus. 

Der vergleichsweise kurze erste Abschnitt des Buches, „Vorfragen“ betitelt, dient 
nur der Herausarbeitung des Untersuchungsgegenstandes. In knapper und klarer 
Form wird dort die Abwegigkeit einer psychologistischen Auffassung des litera- 
rischen Kunstwerkes aufgewiesen. Sodann wird der Begriff des literarischen Kunst- 
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werkes von allen ihm unwesentlichen Elementen gereinigt. Dazu gehören nicht nur 
die Vorbilder für die im literarischen Kunstwerk auftretenden Gegenstände und 
Sachverhalte, sondern vor allem der „Autor selbst samt allen den Schicksalen, Er- 
lebnissen und psychischen Zuständen“, die zur Entstehung des Kunstwerkes führen. 
1. richtet sich damit nicht etwa gegen eine richtig verstandene Psychologie des 
künstlerischen und literarischen Schaffens. Aber deren Aufgaben können erst nach 
Kenntnis der Struktur des literarischen Werkes erfolgreich in Angriff genommen 
werden. Abgesehen wird ferner von den Erlebnissen, psychischen Zuständen und 
möglichen Stellungnahmen des Lesers. Außerdem muß eine „Ontologie des literari- 
schen Werkes“ alle erkenntnistheoretischen Fragen ausschalten, so groß auch ihre 
Bedeutung für die Möglichkeit einer Literaturwissenschaft überhaupt sein mag. 
Endlich soll die Arbeit keine wertästhetischen Fragen behandeln. Sie will nicht 
das literarische Kunstwerk, das wertvolle literarische Werk, sondern das litera- 
rische Werk schlechthin erforschen, Der ihm etwa zukommende Wert kann erst nach 
Erfassung der Struktur des Wertträgers untersucht werden. So betreffen die Haupt- 
untersuchungen des Buches nur die gemeinsame Grundlage der Literaturwissenschaft 
und der Ästhetik. Die Arbeit gehört also nicht in das Gebiet der Ästhetik, sondern 
in das der allgemeinen Kunstwissenschaft, wenn sie auch in ihrer Durchführung 
weit darüber hinausgreift. An dieser mit aller Deutlichkeit ausgesprochenen Ziel- 
setzung des Verfassers geht die kürzlich in der Deutschen Literaturzeitung er- 
schienene Besprechung durch H. Cysarz völlig vorbei. 

Der Schwerpunkt der Arbeit liegt in den Analysen des zweiten Abschnittes, die 
den „Aufbau des literarischen Werkes“ klarlegen. Darüber herrschen selbst unter 
den Literaturwissenschaftlern erstaunliche Unklarheiten und Widersprüche, die 
natürlich auch für die konkrete Forschung nicht ohne Folgen bleiben können. So 
hat man, von den psychologistischen Auffassungen abgesehen, das literarische 
Kunstwerk bald für ein bloßes „Wortkunstwerk“ erklärt, bald für ein anschauliches 
Vorstellungsgebilde. Auch die üblichen bildlichen Redeweisen, wie die von Gehalt und 
Gestalt, Form und Inhalt, schon in sich von kaum zu überbietender Vieldeutigkeit, 
eröffnen in keiner Weise einen Einblick in die Struktur des literarischen Kunst- 
werkes, sondern setzen diesen voraus, um überhaupt verstanden zu werden, I.s Haupt- 
erkenntnis ist nun die, daß das literarische Kunstwerk nicht aus einer einzigen 
Schicht besteht, sondern ein mehrschichtiges Ganzes bildet, in dem Wort und An- 
schauung beide ihre Stelle haben. Damit ist aber der Gehalt des literarischen Kunst- 
werkes noch nicht erschöpft. Es umfaßt vielmehr insgesamt vier heterogene Schich- 
ten: 1. die Schicht der sprachlichen Lautgebilde, 2. die der Bedeutungseinheiten, 
3, die der dargestellten Gegenständlichkeiten, 4. die der schematisierten Ansichten. 
Diese bilden zusammen eine einheitliche „Polyphonie von Stimmen“, die zugleich 
der Träger einer eigentümlichen Harmonie von ästhetischen Wertqualitäten ist. 

In der ersten grundlegenden Schicht der sprachlichen Lautgebilde 
unterscheidet 1. das bedeutungslose „Lautmaterial“ und den „Wortlaut“, zu dem 
der Laut durch seine Bedeutung wird. Nur dieser Wortlaut gehört nach I. zum 
literarischen Kunstwerk, zusammen mit seinen anhaftenden Charakteren, vor allem 
den gefühlsmäßigen „Gestaltqualitäten“ (z. B. seiner Traurigkeit); zu ihnen ge- 
hören auch die eigentümlichen „Manifestationsqualitäten“ einer wiedergegebenen 
Rede, „in denen die verborgenen psychischen Zustände“ einer als sprechend dar- 
gestellten Person „manifest werden“. Ein weiterer Unterschied des Wortlautes vom 
Lautmaterial soll in der Identität des Wortlauts bei mehrmaligem Aussprechen des- 
selben Wortes bestehen. Es sei keine bloße inkorrekte Redensart, daß wir bei Wieder- 
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holungen von Worten vom mehrmaligen Gebrauch desselben Wortes redeten. Denn 
wir sind sprechend niemals auf das individuelle Lauimaterial eingestelit, sondern im- 
mer auf die eine „typische lautliche Gestalt“, die sich an ihm darbietet. (Diese 
Behauptung bleibt freilich nachprüfungsbedürftig. Kann wirklich Identität im stren- 
‚gen Sinne bestehen zwischen gleichklingenden Wortlauten, die an verschiedenen Stel- 
len desselben Satzes oder Satzzusammenhanges stehen, ohne daß damit die Abteilung. 
und Ordnung der Sätze verloren geht?) Daran schließen sich Beobachtungen über 
lebendige und leblose Wörter, über den sprachlichen Satz als höhere Einheit über den 
relativ unselbständigen Wörtern, über das Verhältnis von Satz und Wort, ferner 
über Rhythmus und Tempo des Satzes, über seine Melodie und seine Stimmungs- 
qualitäten, alles Ausführungen, die neue und wertvolle Gesichtspunkte bringen. 
Schließlich wird eine doppelte Bedeutung der sprachlichen Lautgebilde im Ganzen 
des literarischen Kunstwerkes festgestellt: eine Eigenbedeutung als besondere 
„Stimme“ des literarischen Werkes und eine Funktionsbedeutung für die Konstituie- 
rung der anderen Schichten des literarischen Werkes. 

In den z. T. sehr subtilen Untersuchungen der zweiten und nach I. zentralen 
Schicht des literarischen Werkes, der der sog. Bedeutungseinheiten, — es 
handelt sich dabei um die gedanklich-logischen Bestandteile des literarischen Werkes 
— gelingt es I. vielfach, deren Struktur schärfer als bisher zu erfassen. Hervorzuhe- 
ben ist die Unterscheidung von fünf verschiedenen Elementen der Wortbedeutung, 
unter ihnen besonders die eines eigentümlichen „Richtungsfaktors“, der einstrahlig 
oder mehrstrahlig, variabel oder konstant, potentiell oder aktuell auf die von der Be- 
deutung gemeinten Gegenstände hinweist. Von besonderer Wichtigkeit sind ferner 
die Analysen über die Bedeutung des Verbum finitum. (Man vermißt allenfalls 
nähere Aufklärung über die eigentümliche Konzeption des „idealen Begriffs“, die in 
diesen Ausführungen (bes. S. 87) und noch einmal am Schluß des Buches eine wich- 
tige Rolle spielt.) Wertvoll ist ferner der Nachweis, daß die W or t bedeutung nur 
ein künstlich abgetrenntes Element der Satz bedeutung ist, in der sie sofort eine 
Modifikation erfährt. Die Hauptfunktion der Bedeutungseinheiten ist es nun, eine 
Schicht von „Satzkorrelaten“, vor allem die Sachverhalte zu entwerfen. Über deren 
Struktur wird viel Neues und Beachtenswertes beigebracht. (Sie bildet eigentlich 
eine besondere fünfte Schicht des literarischen Kunstwerkes, die sich von den vier an- 
deren deutlich unterscheidet, insbesondere auch von der Schicht der „durch die Sach- 
verhalte“ dargestellten Gegenstände. So wäre es vielleicht zweckmäßig gewesen, 
diese Schicht auch in der Kapiteleinteilung und in der Gesamtcharakteristik noch 
schärfer als eigene Schicht herauszustellen.) Es folgen Ausführungen über die im 
Aufbau der literarischen Werke besonders wichtigen Satzzusammenhänge, die sehr 
fruchtbar und ausbaufähig sind, ferner über die Sachverhaltszusammenhänge und 
über die Art der Gegebenheit von Sachverhalten. — Auch die Schicht der Bedeu- 
tungseinheiten hat wieder eine doppelte Rolle. Sie stellt einmal eine (leicht über- 
sehene) Schicht im literarischen Kunstwerk dar mit ganz spezifischen ästhetischen 
Qualitäten, zu denen auch die Stileigentümlichkeiten gehören. Vor allem aber sind 
sie es, die unmittelbar die Sachverhalte und durch sie hindurch die weiteren Schich- 
ten des literarischen Kunstwerkes erschaffen. Die Sachverhalte sind dabei nach 1.s 
treiffendem Vergleich wie durchsichtige und deshalb gewöhnlich unbeachtete Fenster. 
Durch sie werden die Gegenstände „dargestellt“. Über die Arten der Darstellung 
durch Sachverhalte und über die Zusammenhänge der dabei beteiligten Sachverhalte 
finden sich aufschlußreiche Ausführungen; beachtlich sind besonders die Bemerkun- 
gen über die Verbindung von Haupt- und Nebentext im Drama. 
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Die dritte Schicht des literarischen Kunstwerkes, die vom Leser meist aus- 
schließlich beachtete Schicht der dargestellten Gegenstände, zeigt bei 
der Analyse vor allem einen „äußeren Habitus von Realität, der sozusagen nicht ganz 
ernst genommen werden will“. Auch der dargestellte Raum, in dem diese Gegen- 
stände stehen, unterscheidet sich vom realen Raum, dem er zwar nahe steht, aber 
dessen Unbegrenztheit z. B. er nicht teilt. Analoges läßt sich auch für die dar- 
gestellte Zeit feststellen. Als charakteristischer Unterschied gegenüber der realen 
Zeit zeigt sich vor allem das Fehlen einer bevorzugten Gegenwart. Außerdem ge- 
langen im literarischen Kunstwerk immer nur mehr oder minder punktuelle Phasen 
der dargestellten Zeit zur Darstellung. Für den dargestellten Raum und ebenso für 
die dargestellte Zeit gibt es dabei besondere Orientierungszentra und damit die Mög- 
lichkeit verschiedener Darstellungsstile, z.B. Erzählung im Tempus praesens. Be- 
merkenswert sind ferner die Ausführungen über solche dargestellte Gegenstände, 
die einen bestimmten historischen Vorgang „darstellen“ (repräsentieren) sollen. 
Diese repräsentierenden Gegenstände treten dann gleichsam verdeckend vor die 
repräsentierten. Den radikalsten Unterschied der dargestellien Gegenständlichkeiten 
von den realen sieht I. schließlich darin, daß die realen Gegenstände ursprüngliche, 
konkrete, eindeutig bestimmte individuelle Einheiten bilden, dıe dargestellten Gegen- 
stände dagegen wesensmäßig „schematische Gebilde“ sind mit nicht zu beseitigenden 
Unbestimmtheitsstellen; daß diese Stellen im Lesen stets ausgefüllt werden und ihre 
Unbestimmtheit erst in der Reilexion zum Bewußtsein kommt, ändert daran nichts. 

Bei der vierten Schicht des literarischen Kunstwerkes, den schematisier- 
ten Ansichten, handelt es sich um den „Faktor“, durch den „die anschau- 
liche Erfassung der dargestellten Gegenständlichkeiten vorbereitet werden kann“, 
Unter „Ansicht“ ist dabei etwa zu verstehen die bestimmte Erscheinungsweise, das 
anschauliche „Gesicht“ oder „Aussehen“, das der Gegenstand seinem Beschauer zu- 
wendet. Dabei ist freilich zu beachten, daß mit dieser Schicht (entgegen I.s ur- 
sprünglichem Plan) kein wesentlicher Bestandteil des literarischen Werkes schlecht- 
hin, sondern nur ein solcher des literarischen Kunstwerkes behandelt wird. 
Fehlen die Ansichten, so bleiben „leblose papierne Gestalten“ zurück, aber das lite- 
rarische Werk bleibt als solches bestehen. Zunächst bringt das Kapitel einige kurze, 
aber aufschlußreiche Ausführungen über die konkreten Ansichten eines Wahrneh- 
mungsgegenstandes. Dabei erweisen sich durchaus nicht alle konkreten Ansichten 
als wesentliche Bedingungen für die Selbstgegebenheit eines Gegenstandes; vielmehr 
genügt dazu ein gewisses Schema dieser Ansichten. Nur solche schematisierten An- 
sichten, die gar nicht imstande sind, die konkreten Ansichten des Autors in sich auf- 
zunehmen, können in das literarische Werk eingehen. Sie werden dort durch bildliche 
Vergleiche, onomatopoetische Ausdrücke und ähnliches „paratgehalten“. Auch bei 
seelischen Gebilden glaubt I. solche Ansichten fesistellen zu können. — Die Rolle 
der schematisierten Ansichten im literarischen Kunstwerk ist wiederum eine doppelte. 
Sie dienen einmal dazu, die dargestellten Gegenstände in bestimmten Erscheinungs- 
weisen für die anschauliche Erfassung parat zu halten, wobei sich je nach der Art 
der gebotenen Ansichten und ihrer eigentümlichen dekorativen Momente neue charak- 
teristische Unterschiede der Darstellung ergeben. Davon abgesehen besitzen die An- 
sichten als eigene Stimme des literarischen Kunstwerkes spezifische ästhetische 
Wertqualitäten und eigenartige Stile. 

Die Funktion der drei Schichten der sprachlichen Lautgebilde, der Bedeutungs- 
einheiten und der schematisierten Ansichten scheint hiernach in der Entwerfung 
der gegenständlichen Schicht zu terminieren. Allein I. glaubt auch dieser Schicht 
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über ihre Eigenbedeutung hinaus noch eine weitere Funktion zuweisen zu können. 
Sie dient zwar nicht dem Ausdruck von „Ideen“ (im Sinne von Tendenzwahrheiten), 
wohl aber der unmittelbaren Hervorbringung des „bedeutendsten Elementes des lite- 
rarischen Kunstwerkes“, der sog. metaphysischen Qualitäten oder Wesenheiten. Es 
handelt sich dabei um keine „gegenständlichen Eigenschaften im gewöhnlichen Sinne®, 
sondern um eine „spezifische Atmosphäre“, die über den in verschiedenen Situationen 
und Ereignissen sich befindenden Menschen „schwebt“ und sich in ihnen „offenbart“. 
Dahin gehören z.B. das Erhabene, das Tragische, das Dämonische, das Groteske. 
Es wird „ekstatisch“ erschaut und seine Offenbarung hat positiven Wert, auch wenn 
das Erschaute unwertig ist. Diese metaphysischen Qualitäten sollen zugleich den 
tieferen Sinn des Lebens und die Urgründe des Seins überhaupt konstituieren. Eine 
‚geheime Sehnsucht nach ihnen bildet nach I. die letzte Quelle unserer Taten. Für die 
Erfassung solcher metaphysischer Qualitäten bietet nun das literarische Kunstwerk 
mit seiner Ruhe und Distanz vom Leser besonders günstige Gelegenheit. Ihre Offen- 
barung ist demnach die spezifische Funktion der gegenständlichen Schicht des litera- 
tischen Kunstwerkes. Es folgen hier noch einige beachtenswerte Ausführungen über 
den Sinn der Wahrheit eines literarischen Kunstwerkes. 

In diesen verhältnismäßig kurzen Partien sind freilich die Darlegungen des 
Verfassers weder ganz klar noch ganz überzeugend. Man mag die „Offenbarung“ 
der behaupteten eigenartigen Qualitäten durch die dargestellten Gegenstände durch- 
aus zugeben. Aber es ist damit noch nicht ersichtlich, mit welchem Recht sie als 
metaphysisch bezeichnet werden, vor allem aber nicht, inwiefern sie Urgründe des 
Seins und Sinn des Lebens sind. Es spricht sich in diesen Ausführungen eine eigen- 
fümliche metaphysische Erlebnismystik aus, die jedenfalls in dieser Form. keine 
objektive Geltung beanspruchen kann. 

Schließlich wird nach dem vertikalen Querschnitt noch ein horizontaler Längs- 
schnitt durch das literarische Kunstwerk gelegt. Besonders eindringlich wird dabei 
die Unverschiebbarkeit der aufeinander folgenden Teile eines Werkes nachgewiesen 
und der Sinn ihrer Aufeinanderfolge geklärt; sie bedeutet keine bloße zeitliche Suk- 
zession, sondern eine Fundierung des späteren Teiles im früheren. Auch die Pro- 
bleme der Komposition und der Dynamik des Aufbaus finden hier Erwähnung. 

Im dritten und letzten Abschnitt des Buches „Ergänzungen und Konsequenzen“ 
werden zuerst die anfänglich ausgeschiedenen unklaren Grenzfälle des literarischen 
Kunstwerkes untersucht. Es sind das an erster Stelle das aufgeführte Theaterstück im 
Unterschied zum unaufgeführten Drama. Es stellt einen von diesem verschiedenen 
Typus Kunstwerk dar, in dem z. B. der Nebentext gänzlich fortfällt und reale 
Gegenstände in konkreten Ansichten auftreten, die die im Nebentext dargestellten 
Gegenstände repräsentieren. Auch durch Vergleich mit dem stummen Film, mit der 
Pantomime und mit dem wissenschaftlichen Werk erfährt der Aufbau des literari- 
schen Werkes neue Beleuchtung. Es folgen Untersuchungen über das eigentümliche 
Leben des literarischen Werkes, die in interessanter Weise der unklaren, bildlichen 
Rede von lebendigen und unlebendigen Werken auf den Grund zu kommen suchen. 
Zu diesem Zweck wird in Ansätzen etwas wie eine Phänomenologie der Lese- 
erlebnisse entwickelt. Es stellt sich dabei heraus, daß das literarische Werk in den 
Konkretisationen, die es in der Lektüre erfährt, keinerlei Unbestimmtheitsstellen, 
Schematisierungen und Potentialitäten enthält, wie sie die ontologische Analyse fest- 
stellte. Das geht so weit, daß nach I.s Auffassung keine Lektüre dem Werk voll 
gerecht werden kann. Die Unterschiede von Werk und Konkretisation beziehen sich 
dabei vor allem auf die Schicht der Ansichten. Das Leben des literarischen Kunst- 
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werkes besteht hiernach einmal in den immer neuen Konkretisierungen durch die 
verschiedenen historischen Lesungen — von diesem „Leben“ wird sogar eine Art 
Schema entworfen — außerdem aber auch in den Wandlungen, die seine Kon- 
kretisationen und durch seine Konkretisationen sogar es selbst erfahren kann. Die 
Schriften eines Luther etwa würden sich hiernach in eins mit der Wandlung der 
Worte, Wortbedeutungen und paratgehaltenen Ansichten ganz unvermeidlich mit- 
verwandeln. 

Endlich wird noch die „ontische Stelle“ des literarischen Werkes im Verhältnis 
zu den subjektiven Erlebnissen untersucht. Es handelt sich dabei vor allem um die 
Frage, wie es möglich ist, daß das literarische Kunstwerk seine intersubjektive 
Identität in seinen Konkretisationen zu verschiedenen Zeiten und in verschiedenen 
lesenden Subjekten bewahrt. Die Lösung I.s für dies allgemein bedeutsame wissen- 
schaftstheoretische Problem wird in einer ausdrücklich als metaphysisch, nicht phä- 
nomenologisch bezeichneten Untersuchung der Satzbedeutungen als der zentralen 
Schicht des literarischen Werkes gesucht. Sie geht dahin, daß seinsautonome ideale 
Begriffe, die selbst als Vorbilder der Bedeutungen außerhalb der Sätze bleiben, die 
Grundlage für die von individuellen Akten unabhängige fortdauernde und inter- 
subjektive Identität der Sätze und für die intersubjektive Verständigung überhaupt 
abgeben. (Ob wirklich allein unter der Voraussetzung der seinsautonomen Existenz 
idealer Begriffe die intersubjektive Identität von Sätzen gesichert wäre, bleibt dem 
Referenten freilich zweifelhaft, namentlich solange nicht nur die Tatsache, sondern 
auch das Wesen des Idealen noch so ungeklärt ist. Setzt nicht die Verständigung 
über die idealen Begriffe selbst ihrerseits schon die intersubjektive Identität von 
Wort- und Satzbedeutungen voraus?) Analog sieht I. in den Ideen der Wortlaute 
die Grundlage für die fortdauernde Identität der sprachlautlichen Schicht eines lite- 
rarischen Werkes. Diese Identität weist sich für den Leser in den Schriftzeichen als 
regulativen Signalen aus. — In dem kurzen Schlußkapitel wird noch einmal zusam- 
menfassend von den ästhetischen Wertqualitäten gesprochen und in ihrer polyphonen 
Harmonie ein neues Einigungsband des literarischen Kunstwerkes gefunden. Be- 
merkenswert ist dabei das Ergebnis, daß eigentlicher ästhetischer Gegenstand nicht 
das „schematische“ literarische Kunstwerk für sich ist, sondern erst seine Aus- 
prägung in bestimmten Konkretisationen. 

Auf eine Seite des I.schen Buches, die gerade in den Schlußuntersuchungen eine 
wichtige Rolle spielt, wurde bisher mit Absicht noch nicht eingegangen. 1. begnügt 
sich nicht damit, den Wesensaufbau des literarischen Werkes zu untersuchen, er 
will zugleich auch seine Daseinsart ermitteln. Die letzten Motive der Arbeit wur- 
zeln sogar in den planmäßigen Bemühungen des Verfassers um die Lösung des er- 
kenntnistheoretischen Problems Idealismus - Realismus. Er hat sich dabei vor allem 
mit seinem früheren Lehrer Husserl auseinanderzusetzen, der die phänomenologische 
Philosophie mit einem immer ausgeprägteren „transzendentalen Idealismus“ ver- 
knüpft hat. I. erblickt nun im literarischen Werk einen Gegenstand, auf den Husserls 
Behauptung von der Konstitution alles Seins durch sinngebende Bewußtseinsakte in 
der Tat zutrifft. Aber zugleich zeigt sich dabei, daß sie nur auf derartige Gegen- 
stände zutrifft. Insofern läuft die angedeutete, wenn auch noch nicht explizit ge- 
zogene Konsequenz dieser Ausführungen auf eine Stärkung des Realismus hinaus. 
— In den mit den Strukturanalysen eng verbundenen Existenzialanalysen wird zu- 
nächst die Bedeutungsschicht als Produkt subjektiver Operationen aufgewiesen und 
damit die ursprünglich auch von Husserl vertretene Theorie von der Idealität der 
Bedeutungen widerlegt. I. behauptet ferner, daß alle übrigen Schichten des litera- 
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rischen Kunstwerkes von dieser erstgeschaffenen abhängig sind und damit notwendig 
abgeleitete Produkte der ursprünglichen Operationen darstellen. Damit hängt auch 
seine interessante Theorie vom Wesen der literarischen Sätze zusammen, Sie sind 
nach I. weder echte Urteile noch reine Aussagesätze (d. h. Sätze, die keinerlei Set- 
zung der entworfenen Sachverhalte vornehmen), sondern eigentümliche Quasi-Urteile 
mit dem äußeren Habitus von Urteilen, aber ohne deren vollen Ernst und vor allem 
ohne die Vermeinung des Angepaßtseins an die bestehenden Sachverhalte. Unter 
diesen Quasi-Urteilen gibt es noch allerlei Unterarten, je nachdem sie im Zusammen- 
hang etwa eines symbolischen Dramas, eines in einer bestimmten Umgebung, spie- 
lenden Zeitromans oder eines eigentlichen „historischen Romans“ vorkommen. Auch 
an den anderen Sätzen (Frage, Wunsch usw.) glaubt I. im literarischen Kunstwerk 
analoge Modifikationen feststellen zu können. — Gegen diese Theorie lassen sich 
freilich Bedenken erheben. Können sich die dargestellten Gegenstände und Sach- 
verhalte nicht auch unabhängig von entwerfenden Sätzen unmittelbar in der Phan- 
tasie konstituieren? Wie wäre es sonst möglich, daß ein Autor oft lange nach 
dem beschreibenden Satz suchen muß, der den ihm vorschwebenden Gegenstand 
„trifft“, ihn „festhält“? Es ist überhaupt auffallend, daß bei I. niemals von der 
Phantasie die Rede ist, deren eigentümliche Leistung es zu sein scheint, Gegenstände 
unmittelbar zu entwerfen. Wenn aber dem so ist, dann läßt sich sehr wohl die Be- 
hauptung vertreten, daß auch der literarische Satz ein echtes, sich Gegenständen 
anpassendes Urteil ist, zwar nicht realen, auch nicht idealen, wohl aber phantasier- 
ten Gegenständen, über die wahre und falsche Urteile durchaus möglich sind (z. B. 
über den Zentauren). Daran ändert -sich auch dann nichts, wenn die Fortexistenz 
solcher phantasierter Gegenstände von diesen Urteilen abhängen sollte und wenn 
der Leser nur durch die Sätze hindurch zu den phantasierten Gegenständen ge- 
langen könnte; das kommt auch bei realen Gegenständen vor, z. B. bei vergangenen, 
die nur noch durch die überlieferten Urteile hindurch zugänglich sind. 

Die Seinsart des literarischen Werkes wird nun von I. auf Grund seiner Dar- 
legungen als „rein intentional“ bezeichnet; es ist ein „reines Nichts“ gegenüber den 
realen und idealen Gegenständen. Indessen bereits terminologisch ist die üblich ge- 
wordene Rede von einem rein intentionalen Gegenstande unglücklich, Streng genom- 
men kann es gar keinen rein intentionalen, d. h. nur gemeinten Gegenstand geben. 
Damit er gemeint werden kann, muß er zuvor durch Phantasie oder sonst auf 
andere Weise gegeben sein. In sachlicher Hinsicht aber wird dem literarischen 
Kunstwerk eine zu schwache Seinsart eingeräumt, wenn man es nur als ein Produkt 
schalfender Operationen auffaßt, die ja nur momentanen Charakter haben. Es unter- 
schiede sich damit nicht mehr von einem beliebigen Einfall, einer gleichgültig hin- 
gesagten Behauptung. Offenbar gibt es hier doch noch recht verschiedene Seins- 
ormen. Auch I. gibt das indirekt zu, indem er das literarische Werk auch un- 
abhängig von den Operationen seinsheieronom fortexistieren läßt und ausdrücklich 
von seiner möglichen Reaktualisierung spricht. Ob freilich die idealen Begriffe die 
seinsautonome Stütze für eine solche Seinsart sein können, läßt sich bezweifeln; sie 
müßten sonst auch die Fortexistenz jedes beliebigen, etwa in einem Gespräch ge- 
äußerten Satzes bewirken. Hier weist allerdings I. auch den realen Schriftsymbolen 
im Zusammenhang mit der sprachlautlichen Schicht eine sekundäre Bedeutung für 
die Seinsart des literarischen Werkes zu. Zum fertigen literarischen Werk selbst 
sollen sie freilich nicht gehören. Aber hängt das literarische Gebilde wirklich nur so 
äußerlich mit den litterae, den Buchstaben zusammen? Davon wird auch die Frage 
der Seinsart der literarischen Gebilde wesentlich abhängen. Das ganze Problem läßt 


geordert dureh die 


htip3/digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0400 DFG 


BESPRECHUNGEN. 387 


sich wohl nur auf Grund einer umfassenden und vertieften Ontologie und Phäno- 
menologie der Seinsarten befriedigend lösen, die auch für all die Seinsarten Raum 
hat, die es außer dem realen, dem idealen, aber auch dem „rein intentionalen“ 
Sein noch gibt. 

Trotz dieser Vorbehalte ist das Werk in jeder Richtung als ein ganz wesent- 
licher Fortschritt zu begrüßen. Es wird sich hoffentlich als ein fruchtbares und 
„lebendiges“ Werk erweisen besonders auch für die Literaturwissenschaft, die heute 
noch immer nach den ihr angemessenen „literaturgeschichtlichen Grundbegrifien 
sucht, entsprechend den „kunstgeschichtlichen Grundbegrifien“, die Wöltilin für die 
bildende Kunst entwickelt hat. Eine Strukturanalyse wie die von I. scheint dazu 
berufen, eine der Grundlagen für deren systematische Erforschung abzugeben. 

München. Herbert. Spiegelberg. 
Kamillo Huemer: Das tragische Dreigestirn und seine 

modernen Beurteiler. VI und 100 $,, Wien und Leipzig 1930. 


H. diskutiert ein gutes halbes Dutzend literaturgeschichtlicher und dramatur- 
gischer Fragen zur griechischen Tragödie. Sein Buch ist ein Plädoyer für den ge- 
sunden Menschenverstand, bzw, für die harmlose Unverbildetheit. Im Gegensatz 
zu der heute innerhalb und außerhalb der Fachkreise herrschende Anschauung, daß 
eine Klarheit über Sinn und Wesen der griechischen Tragödie nur in beschränktem 
Maße und nur auf dem Wege mühevoll-komplizierter Arbeit unter denkbar größter 
Verfeinerung der wissenschaftlichen Instrumente möglich sei, will uns H. glauben 
machen, es handle sich um durchaus simple Tatbestände von handgreiflicher Ein- 
fachheit, die nur die oAuroayuooden und bombastische Wichtigmacherei der heu- 
tigen Philologie so ungebührlich kompliziert habe. Gewiß, &rtAods 6 unlos mg 
@imdslaz pw, und es wäre auch nicht das erste Mal, daß der Wissenschaft der 
Gegenstand selbst mit seiner durchsichtigen Gliederung und Schichtung unter dem 
Gestrüpp ihrer überwuchernden „Fragestellungen“ und traditionellen Probleme aus 
dem Blicke geschwunden wäre. So scheint es mir z. B. durchaus beherzigenswert, 
wenn H. nach sorgfältiger Untersuchung der für die gegenteilige Ansicht heran- 
gezogenen Stellen zu der Überzeugung kommt, daß Klytemnästra so gul wie 

'restes bei Aischylos von ihrem ersten bis zu ihrem letzten Auftreten zu ihrer 
Tat stehen und im Bewußtsein ihres rechten Handelns nicht irre werden (Kap. 1). 
Es sieht wirklich so aus, als seien Unschlüssigkeit vor der Tat und Reue nach 
der Tat hier im wesentlichen erst durch die Interpretation hineingebracht wor- 
den, und zum mindesten erwächst uns nach H.s Ausführungen die Pflicht, noch 
einmal unvoreingenommen zu prüfen, welchen Rückhalt diese modernen Auffas- 
sungen am Text des Werkes selber haben. Auch die besonders von Tycho von 
Wilamowitz propagierte Meinung, daß es den sophokleischen Gestalten an festen, 
konsequent von Anfang bis Ende bewahrten Charakterzügen mangele, bedarf 
der Revision (Kap. 11); der richtige Eindruck, daß Sophokles’ Gestaltungswille 
sich primär ganz anderen Aufgaben als der Charakterzeichnung und einheitlichen 
Modellierung seiner Figuren zugewandt hat, darf nicht darüber hinwegtäuschen, daß 
man bei der Mehrzahl seiner Figuren durchaus konstante Wesenszüge feststellen 
kann und daß auch die Verschiedenartigkeit der Situationen und der durch sie be- 
dingten menschlichen Reaktionen die einheitliche Substanz des og unbeeinträchtigt 
läßt. Soweit lassen wir uns gerne belehren und sind für den Hinweis auf die Be- 
denklichkeit mancher festgewurzelten Überzeugung und manchen gelehrten Ver- 
suches der letzten zwanzig Jahre dankbar. 
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Aber war nicht gerade an jener von H. bekämpften Sophokles-Auffassung, wenn 
sie auch in ihren letzten Auswirkungen über das Ziel hinausschoß, doch die zugrunde 
liegende Empfindung richtig, daß unsere herkömmlichen Anschauungen von Sophokles 
als Schöpfer von Handlungen und Menschen zu unvorsichtig mit den Kategorien 
gearbeitet haben, die Dramatik und Dramaturgie für die Würdigung der modernen 
Tragödie ausgebildet haben, und daß bei solchen — vielfach recht leichtherzig vor- 
genommenen — Übertragungen das spezifisch Hellenische in Gefahr gerät, ver- 
wischt zu werden? Und ist nicht gerade H.s Kapitel über die sophokleischen Cha- 
raktere ein Beleg für die Gefahr solch voreiligen Identifizierens von griechischem 
und deutschem Dichtertum? Eine Sophoklesdeutung, die mit Befriedigung feststellt, 
wie hier dieser, dort jener menschliche Typ vom Dichter beabsichtigt und ausgeführt 
ist, wie ihm die „farbenglühenden Charakterbilder“ seiner „Heldenmädchen“, 
„Feuerköpfe“ usw. gelungen sind, verrät doch wohl als Schattenseiten ihrer be- 
tonten Vorurteilslosigkeit und Schlichtheit eine allzu große Enge und Undifferen- 
ziertheit ihrer Erkenntnismittel. H. fragt nicht, wie die menschliche Natur (möoız) 
Sophokles erschien, in welche Erscheinungsformen gebrochen sie sich seinem gestal- 
tenden Auge darstellte, welche seelischen Vermögen, Kräfte, Leidenschaften, An- 
sprüche zum Bilde seiner dyade«l pöosıs gehören, worin er ihr Glück, ihre Vervoll- 
kommnung, ihre Begrenzung, ihre Gefahren sah, inwiefern die sachlichen Proble- 
matiken in dem verfeinerten und — gegenüber Aischylos — innerlich bereicherten 
Menschentum seiner Gestalten breite und tiefe Resonanz finden mußten, wie sich 
seine Personen zu den objektiv-ethischen Forderungen, zu Konvention, Sitte, Gesetz, 
Autorität verhalten und wieweit sie durch dies Verhalten entscheidend charakteri- 
siert sind: lauter Fragen, die nach den Einsichten der neuesten Forschungen (vgl. 
M. Pohlenz, Die griech. Tragödie [Lpz. 1930] 1171 ff. u.a., W. Schadewaldt, Sopho- 
kles’ Aias und Antigone — Neue Wege zur Antike, VIIT, 61 ft. [1929]) an das Ent- 
scheidende des sophokleischen Menschenbildnertums rühren und bei deren Beantwor- 
tung sich für das flach-unhistorisch gesehene Vordergrundproblem, die Obersekunda- 
frage nach der „Charakterzeichnung“ eine Erledigung nebenbei ergeben würde. Das 
Bild einer vornehm-großen Menschennatur, eines Adels der Gesinnung, lebte in die- 
sem Dichter, der die Entfaltung der attischen Humanität des perikleischen Zeitalters 
miterlebt hatte und ihre Wirklichkeiten in die Idee zu steigern vermochte; er wußte 
auch um die Probleme dieser Menschenart; aber er hatte nicht gehört oder gelesen, 
daß die Aufgabe des Dichters im Zeichnen von Charakteren bestünde. Und wer 
sich demgegenüber auf allgemeinverbindliche Regeln alles künstlerischen Schaffens 
beruft, wird nicht verkennen, daß diese allgemeinverbindlichen Regeln Abstraktio- 
nen aus individuell sehr verschiedenartig bestimmten Einzelerscheinungen sind. 

Es bestätigt sich bei der Lektüre weiterhin auf Schritt und Tritt: der Verf., der 
sich auf die „Schlichtheit“ seiner Erkenntnisse so viel zugute tut, hat den Unterschied 
zwischen wahrer, einem letztlich einfachen Sachverhalt artverwandter &nAdeng und 
einer nicht bis zur Höhenlage des Gegenstandes gelangenden Banalität der Auf- 
fassung nicht gesehen. Sachlich ist für seine Untersuchungen eines besonders ver- 
hängnisvoll geworden: Man hat treffend gesagt, die griechische Poesie sei aus der 
Ehe des Mythos mit der Idee geboren (Jaeger, Antike V, 185); dies gilt in eminen- 
tem Sinne für die Tragödie. H. aber hat die Idee ganz außer Acht gelassen. Was 
hat denn den Dichter dazu geführt, den ihm gegebenen Mythos so umzuformen wie 
er es getan hat? Unter Maßgabe welcher Gedanken, welcher darstellerischen Ab- 
sicht hat er ihn neu gestaltet, welchen neuen Sinn oder welches Problem sah er in 
den Mythos gleichsam hinein? Es spricht doch wohl manches dafür, daß er sich 
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seine „Stofe“ — wöDoı sagt Aristoteles — nicht nur nach ihrer Eignung für ein- 
heitliche Charaktere aussuchte, wie man bei H.s Ausführungen manchmal glauben 
würde, Charakteristisch für H.s Fähigkeit, die sachlichen Absichten des Dich- 
ters zu verstehen, ist seine Äußerung über die &yoapoı voor, die „ungeschriebenen 
Gesetze“, an denen Antigone ihr Verhalten orientiert und auf die sie sich zur 
Rechtfertigung beruft: „Sie spricht an jener bekannten, in ihrem Pathos alles über- 
bietenden Stelle nur von den ungeschriebenen, untrüglichen Sat- 
zungen der Götter, von denen niemand wisse, von wannen sie seien, von 
jenenin der Menschennatur liegenden Gefühlen, die sich gegen 
gewisse Zumutungen auflehnen und gebieterisch zu gewissen Handlungen fort- 
reißen (!), auch wenn die Vernunft ihre Erfolglosigkeit einsieh. Aus dieser 
Stimmung heraus...“ ($. 31.) Also die ungeschriebenen Gesetze sind „in der 
Menschennatur liegende Gefühle“, eine „Stimmung“. Wenn ein Laie die Antigone 
so auffaßt, mag man ihm verzeihen; wer sich als Verfasser eines Werkes mit wis- 
senschaftlichen Ansprüchen die Sache so vereinfacht, darf in der Tat wohl 
die ernsthaften Bemühungen wertvoller neuerer Arbeiten als unnötige Komplizie- 
rung planer Sachverhalte ansehen. Warum soll man sich auch die Sache so er- 
schweren, die Wahrheit ist so billig! Das Buch ist, um es kurz zu sagen, ein später 
Nachzügler jenes wässerig gewordenen und seinen Ursprüngen entfremdeten Idea- 
lismus der Geibelzeit, der in Ermangelung eigentlicher geistiger Nährkräfte zum 
unproduktivsten aller Organe, dem Gemüt, flüchtet, alles in die himmelblauen Far- 
ben der Sentimentalität taucht und die mitleidlos harte Sachlichkeit antiker Problem- 
dichtung verzärtelt und verzuckert. In seiner historischen Bodenlosigkeit hat er be- 
kanntlich gerade ernstere Naturen häufig abgestoßen und viel zur Diskreditierung 
des Griechentums beigetragen. 

Wir wundern uns auch nicht, wenn im Gefolge dieser unzulänglichen Vergröbe- 
rungen auch wieder Moralismus und Psychologismus ihren Einzug in die Tragiker- 
interpretation halten. Die mutige Todesbereitschaft der aulischen Iphigenie gehört 
tormgeschichtlich in den Zusammenhang des Auseinandertretens von Idee (besser: 
Ideal) und Wirklichkeit im euripideischen Drama sowie der Relativierung vorbild- 
licher Taten nach den Lebensaltern (Parallelen: Polyxene [Hek.], Makaria [Hera- 
clid.], Phrixos [Phrix.], Menoikeus [Phön.], vgl. Schadewaldt, Hermes 63 (1928), 
12, 14); gedankengeschichtlich gehört sie in den Zusammenhang der hellenischen- 
panhellenischen Idee. Nur wer diese sachlich-historischen Linien übersieht, ist ge- 
nötigt, sich die Vorgänge psychologisch „zurechtzulegen“, wie H. selbst es nennt 
(S. 65). — Die Phaidra, die im zweiten Teile des Hippolytos das Leben ihres Stief- 
sohnes der Wahrung ihrer Ehe opfert, harmoniert mit der des ersten Teiles, die 
aufs ängstliche um das zaAdı besorgt ist, aufs beste. Wenn hier Schwierigkeiten be- 
stehen, liegen sie ganz wo anders als wo H. sie sucht ($. 53 ff): die Vernichtung 
des Hippolytos wird an der einen Stelle (v. 1310.) mit Phaidras Furcht vor dem 
Es yzog begründet (was ihren Bemühungen um Wahrung des z«/6v, den Gründen 
ihres Selbstmordes etc. durchaus entspricht), ein anderes Mal (v. 728 ff.) wird sie 
von Phaidra selbst als Strafe für Hippolytos’ ö3gıs oder Sicherung gegen diese 
bezeichnet, 

Eines der letzten Kapitel (VIII) spricht von Euripides’ Stellung zu Freigeisterei 
und Sophistik und befaßt sich auch mit den Widersprüchen, die sich in seinen stark 
mit theoretisierenden Elementen durchsetzten Dramen bei der Stellungnahme zu ein 
und demselben Problem der Tagesdiskussion finden. H. deutet sie — offenbar wie- 
der nach dem Rezept der Einfachheit — mittels der berühmten „zwei Seelen in einer 
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Brust“ ($. 78 ff, 83). Auch der diesen Dingen Fernerstehende wird sich sagen, 
daß hier die geistige Genügsamkeit etwas zu weit getrieben ist. 

Ich will nicht über den Stil des Buches sprechen, der mit einem gewissen Hang 
zur Idyllik immer wieder an die Regungen des Gemütes appelliert (die Art, wie an 
der eben erwähnten Stelle ein schon zum Überdruß oft zitiertes Goethewort noch 
einmal herhalten muß, mag als Probe dienen; doch verzichte ich auf die erheiternde 
Blütenlese). Letzten Endes zeigt auch er, daß dies Buch, welches mit Ressentiments 
gegen Philologen von differenzierterer und gepflegterer Ausdrucksfähigkeit ein- 
geleitet wird, nicht die Niveauhöhe erreicht, wo klare und konkrete Anschauung des 

„Gegenstandes sich in entsprechende, scharf umreißende Formulierungen umsetzt. — 
Der Verf. hat um Widerlegung „in klaren Worten“ gebeten. Zu dieser Widerlegung 
genügt der Hinweis auf eine Tatsache: ein hundertseitiges Buch über die griechische 
Tragödie, in dem nicht ein einziges griechisches Wort vorkommt, sondern alle noch 
so spezifisch griechischen Begriffe in der Wörterbuch-Verdeutschung erscheinen, 
zeigt, daß dem Verfasser der Sinn für die Nuancen fehlt, an denen das Wesentliche 
der Erkenntnis hängt. 


Berlin. Friedrich Solmsen. 


Heinrich Meyer-Benfey: Goethes Götz von Berlichingen. 
Weimar-Böhlau 1929. VIII, 182 S. (Goethes Dramen, Bd. I, H. 2.) 


Als Teil einer Gesamtdarstellung von Goethes Dramen gibt Heinrich Meyer- 
Benfey in diesem Heft, das mit 7 weiteren den 1. Band des ganzen Werkes bilden 
soll, eine eingehende Interpretation des Götz von Berlichingen. Nachdem in der 
Einleitung die Entstehung des Werkes aus den Straßburger Erlebnissen und An- 
regungen dargestellt ist, wird die Handlung Szene für Szene nachgezeichnel und 
damit die Grundlage für die formale und inhaltliche Deutung gewonnen. Es wird 
überzeugend herausgearbeitet, daß der Aufbau des Dramas nicht eigentlich dra- 
matischer, sondern mehr epischer Art ist, daß die Teile mehr aneinander gefügt 
als auseinander abgeleitet sind und daß dem Ganzen die dramatische Spannung 
fehlt, die Katastrophe einem langsamen Erlöschen gleicht. Auch die Gestalt des 
Helden sei, meint der Verfasser, undramatisch, weil er keine seelische Wandlung er- 
lebe, sein Schicksal von außen bestimmt werde und keine innere, kausal verknüpfle 
Entwicklung nach dem Schema von Schuld und Strafe darstelle. Eine solche finde 
sich nur in der Weislingen-Episode, und so sei das eigentümliche Gepräge der 
Dichtung dadurch bestimmt, daß eine echt dramatische Erfindung Teil und Mittel 
einer undramatischen Konzeption geworden sei. Hier wird man freilich einwenden 
können, daß Schuld und Sühne doch wohl kaum ein unbedingtes Erfordernis des 
echten Dramas sind, und daß, wenn auch die Form, in der sich das Schicksal des 
Helden vollzieht, nicht dramatisch ist, seine Haltung gegenüber der Welt doch einen 
dramatisch-tragischen Zug hat: er lehnt sich auf gegen die Welt, wenn auch mehr 
durch sein Dasein als durch unmittelbaren Angriff, und er geht an ihr zugrunde, 
er zerbricht äußerlich und innerlich; denn wenn auch seine Teilnahme am Bauern- 
krieg nicht als „Schuld“ erscheinen soll, so bedeutet doch sicher dieser wenn auch 
erzwungene Wortbruch für Götz selbst, den gerade der Stolz auf die Unantastbar- 
keit seines Rufes aufrecht hält, den schwersten und entscheidenden Schlag. Bei der 
Behandlung von Ort und Zeit macht der Verfasser die interessante Beobachtung, 
daß in dem Drama gleichsam eine doppelte Zeitrechnung stattfindet: wenn man den 
Ablauf der Ereignisse verfolgt, so ergibt sich ein Zeitraum von höchstens einigen 
Monaten, trotzdem spielt sich in ihnen ein ganzes Menschenleben ab, denn Götz, am 
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Anfang in voller Manneskraft, ist am Schluß ein Greis. Als eigentlich dramatisch 
erscheint nur der Stil der Darstellung, dessen unmittelbare Lebendigkeit, vor allem 
auch in der Sprache, mit feiner Beobachtung charakterisiert wird. 

Als Grundstimmung des Dramas erkennt der Verfasser eine tragisch-pessi- 
mistische Stimmung, die aus Goethes eigener Seele stamme und der des Werther 
verwandt sei, die aber zu der Wirklichkeit der dargestellten Zeit, zu dem Zeitalter 
der Reformation und des Humanismus, einer Zeit neu,aufquellender Kräfte, durch- 
aus nicht stimme. Es ist gewiß richtig gesehen, daß Goethe die Zeit nur vom Stand- 
punkt des untergehenden Rittertums aus darstellt und auch mancherlei Züge aus 
seiner eigenen Zeit einmischt, daß in seinem Drama weder die Reformation noch 
der Bauernkrieg noch die aufsteigende bürgerliche Kultur mit historischem Ver- 
ständnis behandelt sind, trotzdem wirkt die Dichtung, wie der Verfasser selbst hin- 
zufügt, durch ihre Fülle an Leben erfrischend und befreiend und kann so doch als 
echtes Bild einer kraftvollen Zeit gelten. Als Grundanschauung, die das Ganze trägt, 
erscheint vor allem ein aristokratischer Individualismus, ein Ideal von Unabhängig- 
keitssinn, Gerechtigkeitsgefühl und Selbstgenügsamkeit, das mit,dem Ideal des Ge- 
waltmenschen, wie es die Stürmer und Dränger pilegten, nicht verwandt ist. Der 
Träger dieses Ideals ist Götz und in ihm verkörpert sich Goethes eigenes Lebens- 
gefühl in jener Zeit, sein unbefriedigter Tatendrang, seine Auflehnung gegen die 
Enge der bürgerlichen Welt. Es ist zweifellos richtig, wenn Meyer-Benfey betont, 
daß dies der wesentliche Gehalt des Dramas sei, daß wir es nicht etwa mit einem 
Weislingen-Drama zu tun haben, aber es ist doch merkwürdig, wenn er Goethes 
eigenen Äußerungen entgegen geradezu bestreitet, daß in der Weislingen-Episode 
das Erlebnis seines Schuldgefühls gegen Friederike gestaltet sei, ja dies Schuldgefühl 
selbst leugnet. Daß Goethe nicht nur der Gestalt des Helden, sondern auch der des 
Gegenspielers Elemente seines eigenen Wesens leiht, dafür wäre ja der Götz nicht 
das einzige Beispiel. 

In einem folgenden Kapitel wird dann das Verhältnis des Dramas zu der 
Quelle, zur Geschichte, zu den Vorgängern und zu Shakespeare untersucht und über- 
all die dichterische Selbständigkeit Goethes hervorgehoben. Die letzten Abschnitte 
behandeln die Textgeschichte, die Aufnahme und Wirkung und die wechselvolle 
Bühnengeschichte des Werkes. 

Von allen Seiten beleuchtet der Verfasser das erste große Drama Goethes mit 
liebevoller Versenkung in seine einzelnen Züge. Wie in vielen Einzelheiten, so ergibt 
sich auch in der Gesamtdeutung ein im großen und ganzen zutreifendes und ein- 
leuchtendes Bild. Es wird nicht ganz klar, weshalb der Verfasser in der Einleitung 
„an entscheidenden Punkten“ von der Betrachtung Gundolfs in dessen Goethebuch 
abrückt. Es ergeben sich wohl einzelne Differenzen, aber das Wesentliche in Gun- 
dolfs Deutung: der Götz als das Drama eines titanischen, oder titanisch gedachten 
Helden, dessen dramatischer Kern dann von der epischen Fülle blühenden Lebens 
überwuchert wird, findet in der Darstellung Meyer-Benfeys durchaus seine Bestäti- 
gung. 

Lübeck. Meta Corssen, 


L. Dahlström: Strindbergs Dramatic Expressionism. Univer- 
sity.of Michigan, 1930. 
Ein amerikanischer Wissenschaftler offenbar schwedischer Herkunft, L. Dahl- 
ström, hat in einer Doktorarbeit den Versuch unternommen, die gesamte Dramatik 
Strindbergs auf ihren Wert als expressionistische Dichtung hin zu prüfen. Da er 


geforden dureh die 


DFG 


392 BESPRECHUNGEN. 


sich wohl bewußt ist, wie schwierig es einem wird, eine moderne Richtung zu deuten, 
besonders, wenn es sich um ein so heftiges Aufflammen des Geistes handelt wie 
beim Expressionismus, hat er sich alle erdenkliche Mühe gegeben, um aus der er- 
staunlich reichen Literatur über dies Thema einen möglichst klaren Begriff zu ge- 
winnen. Da die Bewegung in keinem andren Lande so gewütet hat wie in Deutsch- 
land, hat der Verfasser in erster Linie die wissenschaftlichen Werke über den Ex- 
pressionismus in deutscher Sprache wie die deutschen Erzeugnisse der Gattung stu- 
diert. Da er außerdem die schwedische Sprache beherrscht, hat er erstens Strind- 
berg in Original lesen können und dann die wissenschaftliche Literatur in schwe- 
discher Sprache, die in Betracht kommt. Alles in allem ist eine sehr fleißige, gewis- 
senhafte Arbeit zustande gekommen, mit sehr ausgiebigen Zitaten aus der Fülle 
der Fachliteratur und Strindbergs Werken. 

Die Abhandlung beginnt mit einer Einleitung, die nicht weniger als 80 Seiten 
umfaßt und ein Bild gibt von der Bedeutung des Expressionismus in der Kunst, in 
der Literatur überhaupt und im Drama. Was hier gesagt wird, ist lediglich ein Aus- 
zug aus andren Werken, wobei der Verfasser sich am eingehendsten mit den so- 
genannten „Ausstrahlungen des Ichs“ im Expressionismus beschäftigt. 

Nach dieser Leistung geht er zu Strindbergs Dramen über und behandelt zuerst 
„die sogenannten naturalistischen Dramen“, Der Vater, Fräulein Julie, Totentanz, 
dann die Damaskustrilogie, Advent, Rausch, Ostern, Mitsommer, Schwanenweiß, 
Kronbraut, das Traumspiel, die Kammerspiele und die zwei Fragmente der Hollän- 
der und die Toteninsel. Man darf aber annehmen, daß der Verfasser, bevor er sich 
für diese stattliche Auswahl entschied, auch die andren Dramen geprüft hat. 

Das Ergebnis ist folgendes. Fräulein Julie ist kein expressionistisches Drama. 
Wohl aber der Vater, ein Drama, das nur aus Versehen zu den naturalistischen 
‚gerechnet worden ist; es hat Typisierung, einen elementaren Kampf der Gegensätze, 
Ausstrahlungen des Ichs, autobiographischen Hintergrund. Auch das Totentanz- 
drama kann nicht wie früher zur naturalistischen Gruppe gerechnet werden, sondern 
ist durch den elementaren Kampf der Geschlechter, von zwei primitiven Wesen aus- 
geführt, sehr geeignet für ein deutsches expressionistisches Drama. Es handelt sich 
um keine Nachbildung einer beobachteten Wirklichkeit, sondern um Ausstrahlungen 
von Strindbergs Ich. Die Damaskustrilogie wird ausführlich analysiert, um schließ- 
lich restlos zur expressionistischen Gruppe gerechnet zu werden. Was die Dramen 
zwischen dieser und dem Traumspiel betrifft, so haben Advent, Ostern starke Spu- 
ren vom Expressionismus, während Mitsommer, Schwanenweiß, Kronbraut frei 
davon sind. Das Traumspiel wiederum ist ein ganz besonders typisches Drama mit 
allen Zeichen des Expressionismus. Von den Kammerspielen ist in erster Linie die Ge- 
spenstersonate als typisch hervorzuheben. 

Zu den Urteilen über die einzelnen Werke muß gesagt werden, daß Dahlströms 
Umwertung in bezug auf Der Vater doch beweist, daß er sich über den Naturalis- 
mus nicht ebenso klar ist wie über den Expressionismus. Die reinsten Beispiele des 
naturalistischen Dramas haben weder Strindberg noch Ibsen gegeben, eher gehören 
ihre Dramen — und zwar als die ersten — dem stilisierten Naturalismus an. Haupt- 
manns Vor Sonnenaufgang und das Milieudrama ohne Held, Die Weber, sind ideale 
Musterbeispiele des Naturalismus. Aber trotzdem — die Dramen Strindbergs um 
1890 herum hätten niemals die große Wirkung ausgeübt, wenn sie nicht unmittel- 
bar aus der Forderung der Zeit geboren wären, und diese Forderung war unerhört 
‚gesteigerte Wirklichkeitsillusion auf der Bühne! Wenn Dahlström erklärt, Der Vater 
sei nicht „Leben gesehen durch ein Temperament“, kann man ihm unter keinen 
Umständen Recht geben, denn was ist es sonst? Ganz deutlich spürt man Strind- 
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bergs eignes Leben hinter den Figuren, seine ganz eigenartige Einstellung Mann 
und Frau gegenüber, und hierzu ein für einen Nordländer ungewöhnlich leiden- 
schaftliches Temperament. Daß die Hauptfiguren sich zum Typischen hin steigern, 
beweist nur, daß jedes große Kunstwerk, ob naturalistisch oder expressionistisch, 
nicht beim Einzelfall stehen bleiben kann, sondern unbewußt über seine eigenen 
Grenzen hinauswächst. Der Vater und Fräulein Julie bleiben die naturalistischen 
Hauptwerke Strindbergs auf dem dramatischen Gebiete. 

Was das Totentanzdrama betrifit, so weiß ich offen gestanden nicht, wer es zu 
den naturalistischen Werken gezählt haben könnte. Dahlström hat die Liebenswür- 
digkeit, auch mein Handbuch zu Strindbergs Dramatik zu zitieren, aber ich habe 
den Gegensatz zu den naturalistischen Ehedramen ausdrücklich hervorgehoben. Was 
das Werk von Martin Lamm betrifft, das vom Verfasser schr ausgiebig angezogen 
wird, so schreibt Lamm zwar zuerst, daß der Totentanz in seinem Naturalismus am 
ehesten als ein Gespenst aus den achtziger Jahren wirkt, hebt aber gleich hierauf 
hervor, wie es auch auf die Kammerspiele vordeutet. Es verhält sich doch so, daß 
Strindbergs Gesamtproduktion nach der Infernokrise sich änderte, weil seine Welt- 
anschauung eine andre wurde; sie schwankt zwar noch immer, aber der mystische 
Einschlag bricht durch; das ständige Suchen nach einer religiösen Deutung unter- 
scheidet diese Periode von der naturalistischen. Das Tolentanzdrama ist nın beson- 
ders dazu angetan, als Studienobjekt zu dienen, inwiefern sich nicht naturalistische 
Elemente mit, sagen wir expressionistischen mischen. In der Tat haben wir es wieder 
mit einem Musterbeispiel zu tun, denn alle Vorgänge wirken zuerst völlig real auf 
uns und sind auch so gemeint, nur daß oft genug der doppelte Boden sich enthüllt 
und der Weg ins Land der Mystik beschritten wird mit der Frage: was ist denn 
eigentlich der tiefere Sinn unsrer Qualen? 

Bei der schematischen Art des Verfassers gehen gerade diese feineren Werte 
oft genug verloren. Wenn er erklärt, die Totentanzfiguren würden schr gut in 
einem deutschen Expressionistendrama wirken, kommt man auf die Frage zu 
sprechen, ob Strindberg denn überhaupt ein typischer Expressionist gewesen ist? 
Auch hier möchte ich vorsichtig sein und eher von einem stilisierten, gedämpften 
Expressionismus sprechen, wobei ich gern den deutschen Dramatikern wie Georg 
Kaiser und Fritz von Unruh den Vorrang gebe. Das Genie Strindbergs ist zu 
unruhig, zu geladen, zu voll von Widersprüchen, als daß es eine immerhin be- 
‚grenzte Bewegung allein ausdrücken könnte. Oder wäre es denkbar, daß Strindberg 
ein so kühles Produkt wie das Drama Georg Kaisers mit dieser abstrakten Sprache 
hätte schreiben können? Auch das Damaskusdrama ist doch kein typisches Bei- 
spiel für ein expressionistisches Drama; es zeigt viele Sprünge und Risse, und wer 
weiß, ob sie nicht gerade aus der Mischung der zwei Richtungen herrühren. Gewiß 
handelt es sich hier um den Ichspieler, um Ausstrahlungen des Ichs wie in keinem 
Drama vor Strindberg, und doch kann ich nicht finden, daß alle Gestalten nur 
mit dem Wesen des Helden verwandt sind, nur durch ihn und in ihm leben. Sogar 
das Traumspiel, das mit Recht die Urzelle des deutschen Expressionismus genannt 
worden ist, hat doch weit mehr Wirklichkeitsstoff als ein deutsches Erzeugnis. 

Hier stellt sich nun eine andre Frage ein: soll die ganze Richtung auf lite- 
rarischem Gebiete nach dem Lehrmeister oder den zahlreichen Schülern beurteilt 
werden? Der amerikanische Verfasser hat es sich leicht gemacht: er schildert 
zuerst den deutschen Expressionismus und geht, nachdem er das Wesen des Expres- 
sionismus bestimmt hat, auf Strindberg über. Ich sehe hier einen methodischen 
Fehler; der umgekehrte Weg wäre der bessere gewesen, indem man vor- 
urteilslos hätte nachweisen müssen, was das eigentlich Neue, das Andre in Strind- 
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bergs Schaffen nach der Infernokrise sei. Ich sage absichtlich Schaffen, da man in 
weit größerem Umfange als Dahlström auch die nicht dramatische Produktion 
hätte heranziehen müssen. Was sagt der Verfasser zu den großen historischen 
Dramen nach 1898? Bis zum heutigen Tage werden diese sehr bedeutenden Schöp- 
fungen nicht einmal von der deutscher Forschung voll verstanden. 

Es läßt sich ja nicht leugnen, daß die ganze Herrlichkeit des literarischen 
Expressionismus nicht nur überwunden, sondern auch vollständig vergessen ist, 
denn es glaubt wohl niemand, daß man die Werke wieder ausgraben wird. Nur 
als Versuch, als außerordentlich interessante Tendenz lebt die Richtung weiter. Sie 
war in großen Werken immer da! Oder etwa nicht? Denn wie soll man sonst die 
Frage beantworten: wenn der Expressionismus als Zeitrichtung zusammen 
mit unzähligen Erzeugnissen gestorben ist, wieso lebt noch Strindberg? Oder ist 
er auch tot? Da ich für meinen Teil dies aufs entschiedenste bestreite, bliebe also 
die Frage, wieso rein expressionistische Werke den toten Expressionismus üher- 
leben können? Da ich nicht ganz derselben Ansicht über Strindberg als Expres- 
sionist bin wie Dahlström, muß er die Antwort übernehmen. 


Berlin. Carl David Marcus. 


El Lissitzky: Rußland (Neues Bauen in der Welt. Bd. 1). Mit 104 Abb. 
Wien 1930. Anton Schroll. 4%. 103 S. 


Das neue Bauen in der Sowjetunion fußt auf ganz anderen gesellschaftlichen, 
geschichtlichen und ideologischen Grundlagen als in jedem anderen Staat. Nicht nur 
die revolutionäre Haltung, sondern die wirtschaftlichen Zweckforderungen verbieten 
jede Weiterführung der alten Bautradition, die in Rußland ja in jedem Sinn aus 
zweiter Hand war, Der Aufbau einer neuen Architektur, Rekonstruktion genannt, 
entwickelte sich aus ganz besonderen Bedingungen und in ziemlichem Unterschied 
vom übrigen Europa, sodaß die Sonderbetrachtung Rußlands nicht nur geographisch, 
sondern systematisch gerechtfertigt erscheint. 

Lissitzky, selbst einer der führenden Architekten, gibt weniger einen entwick- 
lungsmäßigen Abriß, sondern einen konstruktiven Aufbau nach „sozialen Aufträ- 
gen“, die teils in den letzten 10 Jahren verwirklicht, teils programmatische Forde- 
rungen geblieben sind. 

Die Keimzellen des neuen Bauens liegen bei den Malern und Gebrauchsgraphi- 
kern, den Suprematisten und Konstruktivisten, die ungegenständlich in der Rhythmik 
und kristallinischen Organik den Sinn für Raumgestaltung und Materialwirkung 
erweckten. (Der entsprechende Entwicklungsgang für Westeuropa, besonders Hol- 
land und Frankreich, liegt etwas verdeckt.) Die ersten Aufgaben für kollektive 
Paläste wurden dann von einem staatlichen Forschungsinstitut gestellt, nicht von 
der Wirklichkeit. Eine Schar junger Architekten mit unerhörtem Tatendrang und 
umwälzenden Theorien war herangebildet, konnte sich aber meist nur auf dem 
Papier austoben. 

Erst die Konsolidierung der Wirtschaft lieferte konkrete Aufgaben, „eine 
Synthese zwischen dem Technischen und dem Künstlerischen zu schaffen“, Für den 
Wohnbau ergibt sich die „Wohnhaus-Kommune“, eine Gruppe von Kleinwohnungen, 
durch den auch bei uns so viel diskutierten Laufgang (durchlaufenden Korridor)) 
verbunden mit den Gemeinschaftsräumen für Speisen, Ruhen und Kinderspiele. Der 
„synthetische Komplex“ ist das angestrebte Ziel. 

Als neuer Raum für Geselligkeit, Freizeitgestaltung und politische Zellenarbeit 
hat sich im Zusammenhang mit dem Betrieb der Klub als soziales Kraftzentrum 
‚gebildet. Hier ist man aus den konstruktivistischen Anschauungen heraus zu kühnen 
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Grundrißformen vorgedrungen: Kreissegmente, Ellipsen und hängende Tribünen. 
Wieviel von diesen Gebäuden, u. a. auch Badeanstalt, Stadion, Kurhotel realisiert 
wurden, wird leider nicht ganz klar. 

Wichtiger im Zusammenhange dieser Darstellung ist auch die Konsequenz, mit 
der alle auftauchenden Fragen radikal und konstruktiv zu Ende gedacht werden; 
denn hier liegen die für uns als Ansporn oder Warnung entscheidenden Lehren, 
Ganz deutlich wird das in dem Kapitel über Stadtplanung, die Teilung nach Verwal- 
tungszentren, Produktionszentren und Erziehungszentren. Wie die funktionelle Ge- 
staltung für Regierungsbauten, Schulen, Bürohäuser usw. sich ergibt. Endlich dar- 
aus der neue Städtebau, das Ineinanderwachsen von Stadt und Land, die Verteilung 
der Stadtgebiete und Wohnsysteme. Als Übergangstypus: die „Linienstadt“ als 
Verbindung zweier alter Städte. 

Zum Schluß wird die bisherige Entwicklung als „ideologischer Überbau“ 
schematisch in folgenden Etappen gesehen: 

1. Verneinung der Kunst als nur emotionelle, individuelle romantisch-isolierte 

Angelegenheit. 

2. „Sachliches“ Schaffen in der stillen Hoffnung, daß das entstandene Produkt 

schließlich später doch als Kunstwerk betrachtet wird. 

3. Bewußt zielstrebiges Schaffen einer Architektur, die auf einer vorgearbeite- 

ten wissenschaftlichen Basis eine geschlossene künstlerische Wirkung ausübt. 

Gerade diese letzte Zielsetzung, die bei uns ja noch keineswegs durchgedrun- 
gen oder auch nur angenommen ist, scheint geeignet, unsere Aufmerksamkeit auch 
der russischen Entwicklung zuzuwenden, die bisher noch allzuwenig durch die Lite- 
ratur erschlossen ist. 

Das Werk von Lissitzky empfiehlt sich durch seine klare und strenge Darstel- 
lung, die das Wichtige sicher herausgreift, durch die Fülle von Anregungen in Text 
und überraschenden Abbildungen und durch vorbildliche Buchausstattung. 

Berlin. Klaus Berger. 


Erwin Panofsky: Herkules am Scheidewege und andere 
antike Bildstoffe inder neueren Kunst. Studien der Bibliothek 
Warburg XVII. Mit 119 Tafel- und 8 Textabbildungen. B. G. Teubner. 
Berlin-Leipzig 1930. 

Das Buch gehört zu den vorzüglichsten seiner Art, die in Deutschland geschrie- 
ben wurden, und zu den wertvollsten Beiträgen für die Ikonographie der neueren 
Kunst. Eine seltene Überschau über weitschichtige Literatur setzt in Erstaunen, die 
äußerste Präzision in der Handhabung der aus aller Enge befreiten ikonografischen 
Methode und die Erweiterung der einzelnen Ergebnisse zu geistesgeschichtlichen 
Einsichten hinterläßt einen ungewöhnlich starken Eindruck. Man sollte meinen, Ar- 
beiten dieses Ranges müßten der vernachlässigten Ikonografie neuen Antrieb ver- 
leihen; zu welcher Fruchtbarkeit sie gedeihen kann, wird hier zwingend deutlich. 

In einem vorangestellten kleineren Aufsatz „Signum triciput, ein hellenistisches 
Kultsymbol in der Kunst der Renaissance“ wird endgültig und unwidersprechlich 
der Sinn des in London bei Fr. Howard befindlichen Gemäldes ermittelt, das von 
Hadeln 1924 als Spätwerk Tizians veröffentlichte und in nicht befriedigender Weise 
als Darstellung der drei Lebensalter ansprach. P. zeigt, daß wir es ganz fraglos 
mit der „Allegorie der durch Klugheit beherrschten Zeit“ zu tun haben, die als 
ein aufschlußreiches Beispiel für die Wiederaufnahme entlegensten, im spätantiken 
Synkretismus beheimateten Überlieferungsgutes zu gelten hat. Der verschlungene 
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Weg des Motivs über Petrarca bis zu Tizian, in dessen Bilde es die „monumen- 
talste und ausgewogenste Verbindung“ mit einer stoisch-scholastischen Tradition 
eingeht, wird durch alle Stationen gründlich verfolgt. Dabei ist von besonderer 
Wichtigkeit und vorbildlicher Bedeutung die Untersuchung der Gründe, die den 
Hauptvertreter des Frühhumanismus zur Wiedererweckung des alten Sarapis- 
attributes veranlaßten. 

Wird mit dieser ersten Studie die „Restitution einer realen Antike“ erwiesen, 
so dokumentiert das eigentliche Titelthema „Hercules Prodicius“ die „Rekonstruk- 
tion einer ideellen Antike“ durch die Kunst der Renaissance. Die Erklärung dafür, 
daß die Prodicus-Fabel erst in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts durch den 
erstarkten Humanismus zu neuem Leben erweckt wurde, während das Mittelalter sie 
unbeachtet ließ, ist geistesgeschichtlich der Kern der Abhandlung. Um ihn ordnet 
sich eine beträchtliche Menge wichtiger Resultate. Zunächst kann P. zwei Haupt- 
formen der Darstellung des Herkules am Scheidewege feststellen, und zwar den 
philostratischen Typus, der 1463 erstmalig hervortretend, in der Folge, namentlich 
durch Annibale Carracci für die bildende Kunst bis ins 19. Jahrhundert verbindlich 
wird, und einen zweiten Typus, der, kurzlebig und wenig verbreitet, durch die Kom- 
pliziertheit des ikonografischen Problems und Beziehungen zum jugendlichen Raftael 
dennoch der interessantere ist. Panofsky gelingt es, die bereits erkannte Verknüp- 
fung des unansehnlichen Holzschnitts der Navis Stultifera von 1497 mit dem „Ent- 
scheidung des Herkules“ oder „Traum des Ritters“ genannten Frühwerk des Urbi- 
naten durch eingehende Analyse in ihrem verwickelten Wesen zu durchschauen und 
damit die richtige Bezeichnung des Bildes als „Der Traum des jungen Scipio Afri- 
canus“ zu sichern und überdies in der Grazientafel in Chantilly das auch inhaltlich 
ergänzende Gegenstück ausfindig zu machen. Diesem schönen Ergebnis für die 
Raffael-Forschung schließen sich Fortschritte in der Dürerikonografie an. Der bis- 
her unter dem Notnamen „Eifersucht“ gehende Stich B.73 wird als die originalste 
bildliche Fassung der Prodicusfabel erkannt und für den Holzschnitt B. 127 der 
gut begründete Vorschlag gemacht, ihn „Hercules im Kampfe mit Cacus“ zu nen- 
nen. Nimmt man dazu, daß auch das Verständnis von Tizians „Irdische und himm- 
lische Liebe“ um präzisierende Gedanken bereichert wird, so hat man eine un- 
‚gefähre Vorstellung von dem außergewöhnlichen Ertrag dieses Buches. Die prote- 
stantische Ikonografie könnte aus ihm den Anreiz entnehmen, den Einschlag zu 
prüfen, den die hier behandelten Entscheidungsallegorien in den sonst ganz anders- 
artigen dogmatischen Gemälden Cranachs und seiner Werkstatt vielleicht einge- 
woben haben, 

Essen. Heinz Köhn. 
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Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Veranstaltungen der Berliner Ortsgruppe im Winter 1930/31 
und im Sommer 1931. 


Die Veranstaltungen des Winterhalbjahrs 1930/31 eröffnete ein Vortrag von 
Dr. Klaus Berger über „Kunsterziehung bei Erwachsenen“ am 18. November 1930. 
In den Versuchen zur Kinderkunst 1. von Hartlaub, der Erhaltung des Kindes im 
primitiv-schöpferischen Zustand erstrebt, 2. von Lichtwark, der auf Schulung des 
Auges im Betrachten von Kunstwerken abzielt, und 3. von dem thüringischen Lehrer 
Geist, der das Spielen der Kinder mit Materialabfällen zum Ausgangspunkt nimmt, 
sieht Dr. Berger zugleich die entscheidenden Wege der Kunsterziehung für Erwach- 
sene vorgezeichnet: 1. Gestaltung von innen her, nach Überwindung der Kunst- 
{remdheit des Erwachsenen, 2. Pflege der Kunst im täglichen Leben durch Aus- 
bildung der Kunstbetrachtung, 3. Uebung der künstlerischen Gestaltung. Für das 
Sehenlernen des Kunstwerks ist das Arbeiten vor Originalen entscheidend. Dazu 
gehört eine Art graphischer Selbstkontrolle. Die Kunsterziehung der Erwachsenen 
darf nicht psychologisch, nicht ästhetisch-konstruktiv und nicht rein kunstgeschicht- 
lich erfolgen. Aus seiner praktischen Erfahrung heraus ergänzte Rudolf Stumpf 
in der Aussprache diese Ausführungen, denen er weitgehend zustimmte. Vom 
„Genius des Kindes“ (Hartlaub) zum Kunstempfinden des Erwachsenen führt keine 
Brücke. Aus Freiheit im Schaffen als Kind hat noch kein Erwachsener Nutzen ge- 
zogen; der Kunstunterricht in der Schule gibt also kaum Positives für das Leben 
mit. Die vom Vortragenden geforderte Verbannung der Geschichte aus der Kunst- 
erziehung scheint Herrn Stumpf nicht gerechtfertigt. Denn das wichtige In- 
beziehungsetzen von Stilen verlangt kunsthistorische Kenntnisse. Dem widerspricht 
Privatdozent Dr. Kuhn; ihm scheint die geisteswissenschaftliche Erklärung vom 
adäquaten Erfassen des Kunstwerks geradezu abzulenken. Rektor Titzmann 
hält den Lehrer für berufen zur Erteilung von Zeichenunterricht, der ein natur- 
gegebenes Verhältnis zur Kunst und eine umfassende kunstwissenschaftliche Bil- 
dung hat. Professor Dr. Frida Schottmüller weist hin auf praktische Versuche von 
den verschiedensten Seiten aus, z. B. auf eine Studie über die Industriestadt als 
Boden für die Kunstauffassung. Für entscheidend in aller Kunsterziehung, ganz 
gleich ob zur Malerei, Musik, Dichtung, sieht Obermagistratsrat Marquardt die 
Frage an: soll man das Gewicht legen auf das Produktive, oder soll man eine mehr 
analytische Methode befolgen? Auch er lehnt es ab, die Kunstgeschichte in den 
Mittelpunkt zu stellen. — Am 12. Dezember erörterte Privatdozent Dr. Alexander 
Herzberg „Künstlerisches Schaffen und Genießen in psychoanalytischer Beleuch- 
tung“. Zur Aufhellung der Bedingungen künstlerischen Schaffens untersuchte er 
1. die psychodynamischen Faktoren, nämlich a) seelische Triebkräfte, b) Anlässe; 
2. die plastischen Faktoren; 3. die Formungsmechanismen. Zu 1: Die Triebquellen 
des künstlerischen Schaffens sind nach Freud gleichzusetzen mit den Wurzeln der 
Tagesträume oder Tagesphantasien und in den infantilen Sexualstrebungen zu 
suchen, wie am Beispiel Leonardo da Vincis (Homosexualität durch inzestuöse 
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Wünsche), Byrons (Bindung an die Stielschwester), Schillers (Vaterhaß) erhellt. 
Zu 2: Der Künstler entgeht der Neurosenbildung und findet den Ausweg in die 
Gestaltung auf Grund von Triebstärke, Intensität und Lockerheit der Verdrängung, 
Sublimierungsfähigkeit. Er streift das Persönliche ab, nimmt den Tagträumen 
das Abstoßende durch Distanzierung, macht sie zum getreuen Ebenbild der unbe- 
wußten Triebstrebungen und erzeugt ästhetische Lust im Zuschauer, Zu 3; Zu den 
vom Künstler in Bewegung gesetzten Formungsmechanismen gehören Verdrängung, 
Verdichtung (d.h. Zusammenfließen von Zügen verschiedener Wirklichkeitsbestand- 
teile in einer Person), Projektion (z.B. des Vaterhasses in den Tyrannen), Spal- 
tung (bei ambivalenten Regungen, wie Aufteilung des staatsmännischen und des 
dichterischen Ehrgeizes zwischen Antonio und Tasso). Liegt der Ursprung des 
künstlerischen Schaffens in der Aktualisierung infantiler Triebregungen durch ein 
Erlebnis, so ist die Quelle des Kunstgenusses darin zu erblicken, daß der das 
Kunstwerk Aufnehmende verdrängten infantilen Regungen Raum gibt, eine der 
aristotelischen Katharsis verwandte Theorie. Bei aller kritischen Einsicht in die 
Schwierigkeit des Sublimierungsbegriffs und in die Unzulänglichkeit der Zer- 
gliederung des Talentbegrifis oder des Produktionsmechanismus anerkennt Dr. Herz- 
berg doch den Anregungswert der psychoanalytischen Gedanken, nach denen im 
Kulturmenschen eine Reihe von Trieben lebt, für die nur der Künstler eine adäquate 
Ausdrucksmöglichkeit hat. Die Diskussion bemühte sich um Klärung der Fragen, 
ob die psychoanalytische Theorie für alle Künste Geltung besitzt, und ob sie für 
den ganzen Umfang jeder einzelnen Kunst gilt. Professor Dessoir sieht große 
Schwierigkeiten für die Musik, auf die Freuds Lehre bisher kaum angewandt ist. 
Architekt Löwitsch erklärt dies daraus, daß die psychoanalytische Theorie sich 
hauptsächlich mit dem stofflichen Inhalt befaßt, der in der Musik ganz zurücktritt. 
Den Einwand gegen die Psychoanalyse, daß sie auch an Träumen bisher nur den 
Inhalt berücksichtigt habe, nie aber den Stil, durch dessen formale Elemente der 
Traum schon auf eine künstlerische Stufe erhoben wird, unterstützt Professor Des- 
soir unter Hinweis auf ie eigenen Ausführungen im Buch „Vom Jenseits der 
Seele“. Dr. Deri verlegt die formalen Momente in die bewußte Ebene des Kunst- 
werks, das außerdem eine unbewußte und eine soziologische Schicht habe. Professor 
Dessoir ist der Ansicht, daß die Frage, ob die obere Schicht überhaupt aus der 
unteren erklärbar ist, offen bleiben muß; noch fehlt der einsehbare Zusammenhang 
zwischen beiden. Die Tatsache, daß Affekte auch durch ästhetisch nicht Wertvolles 
‚gelöst werden können, widerlegt nach Dr. Deri die psychoanalytische Theorie, die 
den Wertcharakter eines Kunstwerks in seiner Fähigkeit zur Lösung von unbe- 
wußten Triebregungen des Menschen durch phantasievolles Erleben sieht. Dr. Feil- 
chenield vermißt in der Psychoanalyse eine Erklärung des Umstandes, daß eben nur 
der Künstler aus Anregungen kleinster Art zu schaffen vermag; Dr. Odebrecht be- 
mängelt das Fehlen einer Erörterung des Mitteilungsproblems; Dr. König tadelt 
die Nicht-Behandlung des Kunstwerks, das aus einer Analyse des Schaffens nicht 
zu erschließen ist. — Dem „Verhältnis der Musikästhetik zum positiven musikali- 
schen Wissen“ ließ Dr. Lotte Kallenbach am 30. Januar 1931 eine Behandlung zu- 
teil werden. Sie betrachtet als die Realitäten, an die eine Ästhetik sich halten kann, 
Kunstwerk und Kunstschaffen, und will das Werturteil aus der Wissenschaft ver- 
bannt oder aufs Maß eines richtigen Einordnens auf Grund experimentell gewonne- 
ner Ergebnisse beschränkt sehen. Der Musikästhetik macht das Inhaltsproblem zu 
schaffen. Sie sucht nach letzten Instanzen für die Begründung und Erklärbarkeit 
der Wertskala, die die Musikgeschichte aufstellt. Sie ist bisher eine Art Intuitions- 
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wissenschaft, gestützt von der Philosophie. Unter Äsihetik versteht Dr. Kallen- 
bach eine Theorie der Gefühle, und bestimmt „Gefühl“ in der Musik als das Be- 
friedigtsein von quantitativen Unterschieden; damit glaubt sie die Ästhetik als 
irrationale Größe rationalisiert zu haben; dem positiven musikalischen Wissen aber 
fehle gerade das, was die Ästhetik rationalisieren könnte. Eine musikalische Kunst- 
wissenschaft könne nur nach historischer, das heiße nach genetischer Methode arbei- 
ten. Wie sie bislang betrieben wurde, sei Ästhetik keine Wissenschaft. Sie dürfe 
nicht als Erfahrungswissenschaft angesehen und geübt werden, sondern sei eine 
Naturwissenschaft. Den Gegenstand der Aussprache bildeten die Problemkreise: 
Ästhetik als Wissenschaft, Begriff Geschichte, Begriff Musiktheorie. Professor 
Dessoir glaubt nicht, daß der hier vorliegende Begriff von Ästhetik auf den Sach- 
verhalt zutrifft. Auch Professor Gatz kann der Voraussetzung der Rednerin, daß 
die Kunstgegebenheiten auf dem Gefühl beruhen, nicht beipflichten, und ihre Be- 
stimmung der Ästhetik als einer Naturwissenschaft vom Gefühl, das wir als Wir- 
kung des Kunstwerks haben, nicht als berechtigt anerkennen. Dr. Kern verwirit die 
Möglichkeit einer positiven Wissenschaft, wie die Rednerin sie postulierte: nichts 
ablehnen, nichts deuten, ehe nicht das Ganze des Inhalts überschaubar ist, — als über 
Menschenmaß hinausgehend. Was den Begriff „Geschichte“ anlangt, besonders 
Musikgeschichte, so behauptet Professor Gatz im Gegensatz zur Vortragenden, 
daß der künstlerische Schaffensakt gar nichts zu tun hat mit seinem Ergebnis, daß 
also genaueste Kenntnis des Schaffensaktes nicht einen Takt eines Musikwerks er- 
klären könne. — Über „Das Schöne im System Plotins“ sprach Dr. Erich Weil am 
27. Februar. Über die oft unternommene Interpretation von Enneade I 6 und V 8 
hinausgehend untersuchte er die Stellung des Schönheitsbegriffes im Ganzen des 
Plotinischen Systems. Das Schöne ist ein nicht reduzierbares Erlebnis. Es entsteht, 
wo dem Betrachter Form entgegentritt, d. h. zunächst, wo die Form über die 
Materie siegt. Aber diese Schönheit ist nur abgeleitet. Ursprünglich haftet sie 
nicht am Geformten, sondern an der Form selbst, und zwar an jeder Form. Es 
ergibt sich eine Stufenleiter von Formen, die schließlich im Hen ihren obersten 
Punkt erreicht. Die Bedeutung dieser Schönheitslehre wird klar, wenn man sie mil 
der Lehre vom Menschen in Verbindung bringt. Da es die Aufgabe des Menschen 
ist, sich vom Niedern zum Höheren zu wenden, das Höhere aber das ist, was mehr 
Form ist, das Höchste schließlich nur in der Anschauung erfaßbar wird, so ist das 
Schönheitserlebnis das Vehikel der Bildung und des sittlichen Fortschrittes. Es 
führt stufenweise vom Einzelnen zum Ganzen, vom Sinnlichen zum Intelligibeln, 
vom Vielfachen zum Einheitlichen. Daraus ist eine — eingeschränkte — Rechtferti- 
gung der Kunst möglich, letzten Endes wird aber die Ästlıetik als Lehre vom Schö- 
nen und Häßlichen, vom mehr oder minder Schönen, von den Arten des Schönen 
hinfällig, da schön nun alles ist, was überhaupt als Sinnvolles ergriffen wird. Plo- 
tins Mystik ist eben durch diese Lehre vom Erschauen des Sinnvollen durch den 
Sinnerlebenden bestimmt. Man kann darum nicht eigentlich sagen, er vermische un- 
zulässig Ästhetik, Ethik und Metaphysik: genau genommen besteht für ihn diese 
Einteilung nicht. Sein Ziel ist überall die Lehre vom Menschen und seinem Sinn. 
(Eigenbericht des Vortragenden.) 

In der Aussprache wurde die Frage nach dem Verhältnis des Schönheitserleb- 
nisses zum metaphysischen Grunderlebnis der Evidenz aufgeworfen und vom Vor- 
tragenden dahin beantwortet: nach Plotin hat das Vielheitliche nur im Einheitlichen 
sein Wesen; will man die Anschauung des Niederen vom Höheren Evidenz nennen, 
so ist das Schönheitserlebnis Evidenzerlebnis. Dr. Odebrecht will Eidos bei Plotin 
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gefaßt sehen als das Geistige, das in jedem Kunstwerk durchblickt, nicht als Muster- 
bild oder Abbild im Sinne Platons. Dr. Weil gibt zu, daß im Eidosbegriff bei Plotin 
mehr vom aristotelischen steckt; soweit aber Plotin Eidos zur Schönheit in Be- 
ziehung setzt, interessiert er sich nicht für die Form, die die Möglichkeit der Ent- 
wicklung in sich hat. Denn er strebt aufs Eihische hin. Nus und das Schöne sind bei 
ihm eins, und Nus wird mit dem Reich der Idee gleichgesetzt. Privatdozent Dr. Baum- 
‚gardt stellt ergänzend fest, daß bei Plotin eine eigentliche Ästhetik nicht möglich ist, 
weil er den Begriff des Schönen überspannt. Geistesgeschichtlich betrachtet wurzelt 
Plotin mit einem Teil seines Wesens im Christentum — obgleich eine unmittelbare 
historische Beziehung nicht besteht —, andererseits rettet er das Gut des Hellenismus. 
Er vereint den Gedanken der Soteria und der Abkelır von der Materie mit einer 
Glorifizierung des Schönen, was durch eine Zweiteilung des Hen möglich wird. 
Darum hält sich das ganze Mittelalter an ihn. Eine Beziehung Plotins zum Christen- 
tum erkennt Dr. Weil weder unmittelbar noch mittelbar an, sondern behauptet eine 
Beziehung zur nichtchristlichen Gnosis. Die Beschränkung des Emanationsbegriffs aufs 
Zeitliche, wie der Redner sie vornahm, lehnt Professor Dessoir ab. — Ein Vortrag von 
Professor Dr. Max Dessoir über „Das Erleben der Musik“ leitete am 12. Mai die 
Zusammenkünfte des Sommerhalbjahrs ein. Er bestimmte „Erleben“ als das Innewerden 
einer konkreten Situation. Der musikalische Mensch „erlebt“ die Musik als ein Haben 
durch die Gesamtheit seiner psychophysischen Kräfte. An vier Hauptbedingungen ist 
musikalisches Erleben geknüpft. Es ist 1. gebunden an die Art des Objekts, des Musik- 
werkes, 2. bedingt durch die Vermittlungsweise: Partiturlesen, aktives Musizieren, 
passives Hören, Rundfunk, Schallplatte, 3. bestimmt von der sozialen Schicht des 
Subjekts, 4. von seiner Individualität. Angesichts dieser objektiven (1 und 2) und 
subjektiven (3 und 4) Bedingungen fragt es sich, ob von einer Norm des musikali- 
schen Erlebens überhaupt gesprochen werden kann. 1. Zur Erläuterung des Ver- 
hältnisses des Erlebens zum erlebten Objekt kann jede Art der Musik herangezogen 
werden, von der Musik als „organisiertes Geräusch“, die das Bewußtsein des Im- 
Leben-Seins übermittelt, über die Musik als Auslösungsmittel (Nietzsche: Bizets 
Musik macht mich fruchtbar), bis hinauf zur Musik als Hochkunst des „tönenden 
Schweigens“. Auch die Struktur des Musikwerkes muß ins Erleben aufgenommen 
werden, in einer Art „schöpferischer Analyse“, die durch Hervorheben der Glieder 
etwas Neues schafft. Die Werttiefe darf nicht mit der Intensität des Erlebens ver- 
wechselt werden. Der Musiker erlebt nicht im affektbetonten Sinn intensiv; er 
schwebt eher in der Gefahr einer „intellektuellen Erkaltung“. 2. Als Vermittlungs- 
weise des Tonwerkes birgt eigenes Musizieren die Gefahr einer Überwucherung des 
Technischen, gewährt aber andererseits eine unvergleichliche Potenzierung des Er- 
lebens. Beim Spiel im Orchester treten starkes Gemeinschaftsgefühl und Gefolg- 
schaftsgefühl zugleich auf, ohne sich gegenseitig zu stören. Als bemerkenswerte 
Arten des passiven Verhaltens sind neben dem Partiturlesen besonders das Anhören 
von Schallplatten und das Anhören von Radio herauszuheben. Es ist dabei das 
raumzeitliche Verhältnis zum Aufnehmenden und damit die Wirkungssphäre geän- 
dert. Dem Erleben der Schallplattenmusik, das dem Nacherleben des geschichtlichen 
Vorgangs zu vergleichen ist, fehlt die Leuchtkraft des Gegenwärtigen. In der Rund- 
funkmusik ist der Raum unbewältigt, sie vollzieht sich gleichsam in einem intentio- 
nalen Raum; die Erlebensweise ist der der großen Visionäre verwandt. — 3. Für den 
Einfluß der Zugehörigkeit zu einer bestimmten Gesellschaftsschicht auf das Musik- 
erlebnis ist charakteristisch die Bevorzugung der gemeinschaftsbildenden Formen 
von Musik durch den Arbeiter. Er erlebt die Musik offenbar als die Bestätigung sei- 


gefordert dureh die 


DFG 


c Unvensimrs http//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0414 
Beben 


BERICHT ÜBER DIE VERANSTALTUNGEN 1930,31. 401 


nes eigenen Seins. — 4. Eigentümliche individuelle Erlebnisformen der Musik sind 
unter anderen: das aus motorischer Anlage entspringende Erleben der Musik als 
rhythmischen Vorganges, ohne genaue Beachtung der Intervalle, weiter die Beglei- 
tung der Musik mit optischen Bildern, und die organisch bedingte Auffassung von 
Musik als Erregung des Gemeinempfindens. Bei aller Vielfältigkeit kann mın doch 
von einem typischen Erleben der Musik gesprochen werden. Ein Selbsterleben des 
Subjekts aus Anlaß von Musik ist nicht Erleben der Musik! Es muß vielmehr am 
Musikwerk ein Zusammenspiel dreier Kräfte: Spannung, Gliederung, Ordnung, er- 
lebt werden, und zwar einer geistigen Ordnung in der lebendigen Spannung durch 
das Schema der Zeitlichkeit hindurch. Der Rhythmus vermittelt hier zwischen Leben 
und Geist. Man erlebt die Verflechtung des Biologischen mit einem Metabiologischen. 
Seinem letzten Sinn nach ist Musik das Erleben, wie am bloß Lebendigen das Gött- 
liche sich entzündet, und wie es in ihm wieder erlischt. Professor Schering erklärte 
in der Diskussion, daß ihn im Gegensatz zum Redner Schallplatte und Rundfunk 
nicht hindern am unmittelbaren Erleben der Musik. Der Annahme eines norm- 
gemäßen musikalischen Erlebens schließt sich Professor Gatz an. — Dr. Werner 
Ziegenfuß wählte „Probleme einer Soziologie der bildenden Kunst und Literatur“ 
zum Gegenstand seiner Untersuchung (am 16. Juni). Von einer Klärung dieser 
Probleme verspricht er sich die Abwehr des sogenannten „Soziologismus“ und Auf- 
deckung des verkappt soziologischen Sinns einer Anzahl von grundlegenden Fragen, 
Er unterzog die Begriffe Rasse, Generation, Klasse, Volkstum, Geistesgeschichte einer 
Prüfung auf ihre gesellschaftswissenschaftliche Bedeutung hin. Die soziologische 
Stellung und Bedeutung von bildender Kunst und Dichtung suchte er von zwei Seiten 
her zu fassen, 1. durch die Frage nach ihrer Herkunft, 2. durch die Frage nach 
ihrer Geltung. Der Herkunft nach sind drei typische Formen zu unterschei- 
den: a) primitive Kunst, b) Volkskunst und Volksdichtung, c) Gesellschaftskunst. 
Innerhalb der primitiven Kunst sind bildende Kunst und Literatur völlig ins Zu- 
sammenleben einer Gruppe hineingellochten, Die künstlerischen Gestaltungen haben 
hier ihre Geltung nicht in sich selbst. Es besteht Identität zwischen dem Kunstwerk 
und seinem gesellschaftlichen Sinn. So verkörpert das Totembild das Wesen des Ahnen. 
Die Volkskunst hat ihren Sinn nur für eine bestimmte Gruppe, deren Schicksal in ihr 
seine Entsprechung findet. Träger der Gesellschaftskunst sind einzelne, die einen 
Zusammenschluß erleben. Das Interesse für Werk und Künstler ist in dieser Form, in 
der wir mitten inne stehen, an eine lose Gruppe gebunden; Kunstwerk und Kunst- 
schafiender haben keine Beziehung zum breiten Publikum. Nur durch Mittler wird 
ein Zusammenhang hergestellt. Solch eine vermittelnde Funktion übt in der Gesell- 
schaft der Mäzen als Kunstliebhaber und Förderer und der Kritiker, nicht aber 
das Genie entgegen einer verbreiteten Meinung. Die Geltung des Kunstwerks 
ist magisch in der primitiven Kunst, und auch im Volkhaften trägt ein Werk der 
bildenden oder der Wortkunst noch einen magischen Schimmer, seine innere Ver- 
bundenheit mit der Gruppe hat transsubjektiven Charakter. Dagegen in der modernen 
Gesellschaft übt das Kunstwerk keine Wirkung in gemeinschaftsbildendem Sinn, wie 
am Beispiel des Romans erhellt. An die Stelle des Erziehungsromans, der eine Gemein- 
samkeit des Normbewußtseins voraussetzte, ist eine fadenscheinige Tendenzkunst 
oder bloße Gesellschaftskritik getreten. So ist die Stellung und Leistung der 
Kunst in der Gegenwart äußerst gefährdet durch Auflockerung der Beziehung zum 
Kunstschaffenden und zum Kunstwerk. Dieser Zustand ruft verschiedenartige Gegen- 
wirkung hervor: die Meinung, daß die Kunst ihre Bedeutung behält durch Verwirk- 
lichung der Idee des Humanen, findet einen neuzeitlichen Vertreter in Thomas Mann; 
haft. XXV. 6 
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sie wird widerlegt durch die Entwicklung der Gesellschaft, die deutlich beweist, daß 
die Masse von Menschen innerlich nicht mehr durchdrungen werden kann von dem 
humanen Ideal. Der entgegengesetzte Standpunkt, Enthumanisierung sei Ziel der 
Kunst — so entscheidet sich Ortega y Gasset in seiner Erklärung des Kubismus —, 
ist zu formalistisch, als daß er eine Wirkung in die Zukunft verheißen könnte, Eine 
pessimistische Haltung zur Gesellschaft der Gegenwart nimmt die Schule Stefam 
Georges ein, die in der Kraft des dichterischen Wortes ihre innere Bindung hat 
und gerade durch ihre radikale Ablehnung der Gesellschaft eine gleichsam um- 
gedrehte soziologische Wirksamkeit besitzt. Die sozialistische Tendenzkunst erwartet 
Freimachen vom Klassengeist durch das Genie (so Kautsky), oder eine neue gesell- 
schaftliche Verwurzelung der Kunst aus dem kollektiven Geist der Arbeiterklasse 
(Hausenstein); die kommunistische ist in ihren Ausdrucksformen in bildender Kunst 
und Dichtung (Brecht) so stark negativistisch, daß eine weitreichende Einflußsphäre 
für sie schwer zu denken ist; der Nationalsozialismus älterer Schule (Hitler) drückt 
die Stellung eines großen Teils der gegenwärtigen Bourgeoisie in der Forderung 
aus, die Kunst müsse ideal sein. Von einer fortschreitenden soziologischen Theorie 
der Kunst ist eine Befreiung der Dichtung und bildenden Kunst für eine Wirkung 
in der Gesellschaft zu erwarten. Die Aussprache zeigte, daß die ungeschminkte 
Darstellung der gegenwärtigen Situation vielfach als „pessimistisch“ empfunden 
wurde, Herr Zadow glaubt, daß sich ein freundlicheres Bild ergibt, wenn man nicht 
mit Begriffen arbeitet, die aus einer besonderen Kulturlage stammen, wie „primitive 
Kunst“ usw. — sondern Kunst als Kulturfunktion betrachtet; wenn man weiter 
zugibt, daß Richtung und Möglichkeit des Kunstschaffens sich ändern können, wie 
vielleicht die neue Architektur beweist. An der Statistik der Selbstmorde suchte 
Dr. König zu zeigen, daß Rückschlüsse von der Vereinsamung des Einzelnen, also 
mangelnder Gemeinschaft, innerhalb der heutigen Gesellschaft auf den Sland des 
Kunstschaffens nicht beweiskräftig seien. Es müßte sonst nämlich in Zeiten einer 
geringen Zahl von Selbstmorden mit der Integrität der Gesellschaft auch die Durch- 
schlags- und Wirkungskraft des Kunstschaffens stärker sein, was in der Tat nicht 
der Fall ist. Herr Wiora als Musikhistoriker bestätigt, daß die Basis für die Auf- 
nahme von Kunst heute ungemein klein ist. Dr. Ziegenfuß hat gerade von der 
Architektur der Gegenwart den Eindruck, daß sie keinerlei zusammenordnende Wir- 
kung übt, vielmehr die Loslösung der Gesellschaft von Kunstwerk und Kunstschaf- 
fenden deutlich dartut. — Mit seinen Ausführungen „Über Anfangen und Schließen 
in der Musik“ am 21. Juli 1931 berührte Professor Dr. Arnold Schering ein Gebiet, 
das für alle in der Zeit verlaufenden Künste wesentlich ist. Dem Schließen hat man 
in der Musik aller Jahrhunderte größeres Gewicht beigelegt als dem Anfang, um- 
‚gekehrt wie in der Redekunst. Denn der Schluß ist nicht nur die Krönung, er ist 
die innere Erfüllung des ganzen Tonstücks. Alles Bewegende und Bewegte soll hier 
zur Ruhe kommen, die Aufzehrung alles Thematischen soll völlig sein, In der euro- 
päischen Musik äußert sich die Schlußkraft meist in einer harmonischen Wendung, 
deren Ziel die Wiedererreichung der Haupttonart ist. In Altertum, Mittelalter und 
Gegenwart gilt als Regel: an der Finalis ist die Tonart des Stückes zu erkennen. Der 
tiefe innere Grund ruht in einer Bestätigung der Zielstrebigkeit des musikalischen 
Vortrages: ein Kreis ist geschlossen (daher „Klausel“). Am Anfang ist tonale Ein- 
deutigkeit das Übliche, aber doch nicht unbedingtes Erfordernis. Von besonderer dra- 
matischer Wucht sind die stark expressionistischen Anfänge ex abrupto, mitten aus. 
einem Affekt heraus und nicht in der Haupttonart (Bach-Kantate „Widerstehe doch 
der Sünde“, Beethovens 1. Symphonie, Webers C-Dur-Sonate für Klavier, Ouvertüre 
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zur „Stummen von Portici“). Im Unterschied zu den Anfängen geht durch alle 
Schlüsse verschiedener Jahrhunderte ein ausgesprochenes Haften an stereotypen 
Wendungen, die teils einfach übernommen, teils variiert werden. Der Affekt der 
Schlußerfüllung ist so groß, daß die Tatsache des Zu-Ende-Seins genügt und auf 
Originalität des Schließens kein Wert gelegt wird. Vom Anfang dagegen wird höchste 
Originalität verlangt, denn am Anfang steht für gewöhnlich das Thema. Die For- 
mung des Schlusses wird geistig bestimmt von dem, was sich im Musikstück ereignet 
hat. Am Schluß der Coriolan-Ouvertüre z. B. zerbricht das Anfangsthema, wie Coriolan 
selbst amSchicksal zerbrochen ist. Charakteristisch Schlußformen sind die Apotheosen- 
Schlüsse (Egmont-Ouvertüre), die in Dissonanzen schwebenbleibenden Schlüsse (Strauß 
im Zarathustra), das Hinausschieben des Abschlusses durch besondere Ausgestal- 
tung der Pänultima oder durch Trugschluß, Stretta-Schlüsse (von stretto; Zusammen- 
pressung von Leidenschaften auf einzelne Tskte.) Für die Stilisierungsmöglichkeiten 
des Anfangs ist das Entscheidende: Klarheit. Als charakteristische Formen sind 
herauszuheben: der Kanzonen-Anfang im französischen Chanson, die Anfangs- 
thematik der Mannheimer Schule („Raketenthematik“, Betonung der Dominante), 
auf die Mozart und Beethoven zurückgehen; die Imitation, besonders in der 
Spätrenaissance. Von den Anfängen und Schlüssen aus, die jedes Jahrhundert auf 
seine eigene Weise stilisiert, kann man den seelischen Erlebnissen einer Zeit von 
sicherem Boden aus nachspüren. Die Diskussion brachte einige Ergänzungen bei: nur 
bei Musikstücken, die Gestalt und nicht bloße Summation sind, tritt ein Schlußgefühl 
auf; je nach der Struktur des Gesamtkunsiwerks ist die Funktion von Anfang und 
Schluß verschieden. Dr. Meyer führt die verschiedene Auffassung von Anfangen 
und Schließen auf subjektives Empfinden zurück: der Schluß klingt nach, zur Er- 
innerung an den Anfang brauchen wir Anstrengung. Schließlich wird hingewiesen 
auf die wissenschaftliche Untersuchung von Anfang und Schluß in den Dichtungs- 
gattungen (Walzel, Eduard Norden, Burdach). 


Berlin. Gertrud Jung, 
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Ewalt, Ernst, Spitteler oder George? Beispiele zum Gehalt- und Formpro- 
blem. Leipzig: E. R. Wunderlich. (125 5.) 8°. 4 M. 

Giesen, Josef, Dürers Proportionsstudien im Rahmen der allgemeinen Pro- 
portionsentwicklung. Mit 102 Abb. Bonn: K. Schroeder. (V, 119 S., LXIV S, 
Abb.) gr. 80 — Forschungen z. Kunstgeschichte Westeuropas. Bd. 8. Hlw. 11 M. 

Griveau, Maurice, Histoire esthetique de la nature. T. 3. Ill. Paris: R. 
Guillon. 8°. 50 Fr. 

Heller, M. P., Die Musik als Geschenk der Natur. Betrachtgn. über d. wahre 
Wesen von Dur und Moll, sowie über d. Naturgesetze ihrer Harmonik. Berlin: , 
R. Birnbach. (142 S.) gr.8%. Lw. 4.80 M. 

Kaßner, Rudolf, Über das Tiefe und das Flache. Aus: Europäische Revue. 
Jg. VI. H. 10. 

Mann, Otto, Die kulturgeschichtlichen Grundlagen des Jean Paulschen Humors. 
Aus: Deutsche Vierteljahresschrift für Literaturwissenschaft und Geistes- | 
geschichte. 8. Jg. H. 4 

Maresch, Rudolf, Das Schöne im Krankhaften. Wien: M. Perles. (17 S.) 
gr.8. 1 M. 

Michel, Wilh, Der Mensch des Monumentalstils. Aus: Der Kunstwart. 
XXXXIII. Jg. H. 5. 

Michel, Wilh., Symbol und Ornament. Neue Aufschlüsse über ihr Wesen durch 
eine Rauschgiftwirkung. Aus: Der Kunstwart. XXXXIM. Jg. H. 3. 

Olschki, Leonardo, Der geometrische Geist in Literatur und Kunst. Mit 6 
Abbildungen. Deutsche Vierteljahresschrift für Literaturwissenschaft und Gei- 
stesgeschichte. 8. Jg. H. 3. 

Schlesinger, Max, Grundlagen und Geschichte des Symbols. Ein Versuch. 
Kap. 8. Symbolik in d. Tonkunst. Berlin: J. Bard. (80 S.) 4°. 5 M. (Bildet d. 
Abschluß von: Schlesinger, Geschichte d. Symbols. Berlin: Simion 1912. 

Servien, Pius, Les rhythmes comme introduction physique A l'esthetique. 
Nouvelles methodes d’analyse et leur application, notamment A la musique, aux 
rhythmes du frangais et aux metres doriens. Avec une remarque de Paul 
Valerie. (Bibliotheque de la „Revue des cours et conferences“,) Paris: Boivin 
& Cie. (208p.) 80. 12 Fr. 

Sigwart, Karl, Über das Malerische, Straßburg: J. H. E. Heitz. (V, 44 S.) 
kl.80, 1.50 M. 

Solowjoff, Wladimir, Die Schönheit in der Natur. Aus: Zeitschr, f. Ästhe- 
tik. XXIV. Jg. S. 97—117. 

Steglich, Rudolf, Die elementare Dynamik des musikalischen Rhythmus 
oder: Der musikalische Rhythmus als elementarer Kraftverlauf. Leipzig: Carl 
Merseburger. (72 S.) 8°. Kart. 3.30 M. 

Taig, Thomas, Rhythm and metre. Cardiff, Univ. of Wales. 7% X 5cm. 
(140 p.) 5 s. 

4. Das ästhetische Erlebnis. 

Anschütz, Georg, Die Synthese der Sinne in der Kunst. Aus: Der Kunst- 
wart. XXXXIII. Jg. H. 12. 

Anschütz, Georg, Zur Frage der „echten und unechten audition color&e“. 
Aus: Zeitschr. f. Psychologie. Bd. 116. H. 4-6. S. 309353. 

Bathge, Walter, Das Mysteriose und das Numinose als ästhetische Gefühls- 
typen. Aus: Zeitschr. f. Ästhetik. XXIV. Jg. S. 15-36. 
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Börnstein, Walter, Der Aufbau der Funktionen in der Hörsphäre, (Aus 
d. Neurolog. Institut d. Univ. Frankfurt a. M. Prof. Goldstein.) Mit 20 Abb. 
im Text. Berlin: $. Karger. (IV, 126 $.) 4°. 9.60 M. 

Bühler, Hans Adolf, Das innere Gesetz der Farbe. Eine künstler. Farben- 
lehre. Leipzig-Berlin: Horen-Verlag. (94 S. mit Fig., 1 farb. Taf.) 4%. Lw. 5.30 M. 

Chase, Joseph Cummings, An artist talks about colour. London: Chap- 
man & Hall. 8°. 7 sh. 6d. New York: Wiley. 8%. 1$ 50 c. 

Chwolson, Trait& de physique. Fascicule IV: Acoustique. Paris: Hermann & 
Cie. 80, 42 Fr. 

Clauß, L. F., Das Verstehen des sprachlichen Kunstwerks. Ein Streifzug durch 
Grundfragen der verstehenden Wissenschaften. Aus: Festschrift für Edmund 
Husserls 70. Geburtstag. Halle: Niemeyer. 

Cours de physique. Tome II: Acoustique. Paris: Hermann et Cie. 8°. 49 Fr. 
Ehrenstein, Walter, Untersuchungen über Figur-Grund-Fragen. Mit 16 
Abb. im Text. Aus: Zeitschr. f. Psychologie. Bd. 117. H. 4-6, S. 339—412; 
Feuchtwanger, Erich, Amusie. Studien zur patholog. Psychologie d. akust. 
Wahrnehmung u. Vorstllg. u. ihrer Strukturgebiete besonders in Musik und 
Sprache. Berlin: J. Springer. (V, 295 S.) 40 — Monographien aus d. Ge- 

samtgebiete d. Neurologie u. Psychiatrie. H. 57. 26 M. 

Grundner, Rolf, Bericht über den Ersten Kongreß für Farbe-Ton-Forschung 
2.—5. März 1927 und über die Sitzungen der Psychologisch-ästhetischen For- 
schungsgesellschaft in Hamburg (1927—1930). Hamburg. 

Karg-Elert, Sigfrid, Akustische Ton-, Klang- und Funktionsbestimmung. 
Die Polarität d. naturgegebenen Ton- und Klangproportionen. Ein Beitr. zu 
jeder Lehre von d. Harmonik in musikal. Akustik. Leipzig: C. M. F. Rothe, 
(IV, 104 autogr. S. mit Fig.) 4°. 6 M. 

Katz, David, Der Aufbau der Farbwelt. 2., völlig umgearb. Aufl. von: Die 
Erscheinungsweisen d. Farben u. ihre Beeinflussg. durch d. individuelle Er- 
fahrg. Mit 28 Abb. im Text. Leipzig: Joh. Armbr. Barth. (XVIII, 484 S.) 
gr.8%? — Zeitschr. f. Psychologie u. Physiologie d. Sinnesorgane. Abt. 1. 
Zeitschr. f. Psychologie Erg. Bd. 7. 27 M.; geb. 30 M. 

Lamm, Theodor, Zur experimentellen Untersuchung der rhythmischen Veran- 
lagung. Aus: Zeitschr. f. Psychologie. Bd. 118. H. 4-6, S. 209282, 

Müller, G. E., Über die Farbenempfindungen. Psychophysische Untersuchungen. 
Leipzig: Joh. Ambr. Barth. (XVII, S.1—434 u. X, $. 435—648.) gr. 80. Zeitschr. 
f. Psychologie. Ergänzungsband 17 u. 18. 12 M.; geb. 14.50 M. 

Phelps, William Lyon, Music. (Physical effect of music; music and me- 
lancholy.) New York: E. P. Dutton. 16%. (57 p.) $ 1. 

Pikler, Julius, Die Konstanz des Raumwertes der Netzhautstellen für den 
Blick. Zeitschr. f. Psychologie. Bd. 115. H. 1—3, S. 194—207. 

Psychologische Optik. Hrsg. von Felix Krueger. H. 1-3. München: C. H. 
Beck. gr.8°. Neue psychologische Studien. Bd. 6. Abhandlungen d. sächs. 
staatl. Forschungsinstitute. Forschginst. f. Psychologie. Nr. 39—41. 1. (130 
S. mit Fig.) nn 7 M. 2. (S. 131—251 mit Fig., 1 Taf.) nn 6.50 M. 3. (S. 252 
bis 354 mit Fig.) nn 5.50 M. 

Schaefer, Vom künstlerischen Erleben und vom Erleben des Kunstwerks. Aus: 
Volksbildung. Jg. LX. H. 9. 

Steiner, Rudolf, Das Wesen der Farben in Licht und Finsternis, Maß, Zahl 
und Gewicht. 3 Vortr. Hrsg. von Marie Steiner. Dornach: Philosophisch- 
anthroposophischer Verlag am Goetheanum. (V, 80 S. mit Abb.) 8° — Steiner: 
Farbenlehre. TI. 2 = Kunst im Lichte d. Mysterienweisheit. H. 8. 3 M. 


gefordert dureh die 


UNIVERSITÄTS- httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0422 
zu DFG 


SCHRIFTENVERZEICHNIS. 409 


Sterzinger, Othmar, Die Gemäldeoptik des inneren Auges. Aus: Zeitschr. 
f. Ästhetik. XXIV. Jg. S. 310-317. 

Surber, Paul, Reaktionen auf Schallreize. (Veröff. d. psycholog. Inst. d. Univ. 
Zürich. Nr. 10.) Zürich: Gebr. Leemann & Co. 8. (49 5.) 2 M. 

Über Grundfragen der Farbenpsychologie. Zugleich e. Beitr. zur Theorie d. Er- 
fahrg. von Erich Rudolf Jaensch und Mitarbeitern. Mit 95 Abb. im Text. 
Leipzig: Joh. Ambr. Barth. (XII, 470 5.) gr.8%. 20 M. 

Vernon, P. E., Synästhesia in Music. Aus: Psyche. London. Volume 10, No. 4, 
April 1930. 

Weidlich, Karl, Farben und Farben-Empfindung. Eine Erklärung dieser Er- 
scheinungen in 3 Vorträgen. Stettin: Saran. (31 S.) gr.80. 1.50 M. 

Wellek, Albert, Wien, Die Hamburger Zweite Farbe-Ton-Tagung und ein 
notationsgeschichtliches Ergebnis (Hamburger Tagesberichte I). Aus: Zeitschr. 
f. Musikwissenschaft. XII. Jg. 

Wührer, Karl, Romantik im Mittelalter. Beitrag zur Geschichte d. Natur- 
gefühls, im besonderen d. 10. u. 11. Jahrh. Brünn: R. M. Rohrer. (VII, 768.) 
gr.80 — Veröffentlichungen des Seminars f. Wirtschafts- u. Kulturgeschichte 
an d. Univ. Wien. 6. 450 M. 


5. Natur und Kunst. 


Basler, Adolphe, Das Formproblem der Malerei seit Cezanne. Aus: Kunst 
u. Künstler. Jg. XXIX. H. I u. 2. 

Bauer, Alois, Vorläufiges zur sogenannten Neuen Sachlichkeit. Aus: Zeit- 
schrift f. Deutschkunde. Jg. XLIV. H. 1. 

Becker, G., Die gotische Tonplastik und ihr Wert für das Formproblem in der 
Kunst. Aus: Neue Jahrbücher f. Wissenschaft und Jugendbildung. 6. Jg. H.3. 

Benn, Gottfried, Zur Problematik des Dichterischen. Aus: Die neue Rund- 
schau. XXXXI. Jg. H. 4. 

Casteels, Maurice, Die Sachlichkeit in der modernen Kunst. Vorw. von 
Henry van de Velde. Paris: Jonquieres. (123 S. 144 S. Abb.) 4°. 20 M.; 
Lw. 22 M. 

Cooke, Greville, Art and reality: an essay in the philosophy of aesthetics. 
With a foreword by J. B. McEwen. London: J. Williams. (X, 67 p.) 12%. 
Dumas, Horace, La physique des couleurs et la peinture. Paris: Presse uni- 

versit. de France. 8°. 15 Fr. 

Frydmann, Richard, Vertikaleinfühlung u. Stilwillen. Aus: Zeitschr, f. 
Ästhetik. XXIV. Jg. S. 126—136. 

Grom-Rottmayer, Hermann, Probleme der Darstellung. Wien: Krystall- 
Verlag. (92 S. mit Abb., mehr. Taf.) 8° — Kunsttheoretische Schriften. Bd. 1. 
4.50 M. 

Heuer, A., Ausdruckskunst und Neue Sachlichkeit. Aus: Zeitschr. f. Deutsch- 
kunde. Jg. 1930. H. 5. 

Hochgesang, Michael, Vom Wesen neuer Form. Aus: Der Kunstwart. 
44. Jg. H. 1. 

Höltermann, A., Der Subjektivismus und seine Überwindung in der Klassik. 
Aus: Zeitschr. für deutsche Bildung. 6. Jg. H. 7. 

Jaensch, E. R. u. Jakob Schweicher, Experimentelle Untersuchungen 
über die Begrifisbildung im anschaulichen Denken (zugleich im Hinblick auf 
das „gegenständliche Denken“ Goethes). Zeitschr. f. Psychologie. Bd. 114, H. 1 
bis 3. S. 185—226. (Über die Grundlagen der menschlichen Erkenntnis, 1.) 
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Johansen, P., Die Bildkomposition und ihre Gesetze. (Aus d. Dän. übertr. von 
Viktor Waschnitius.) Wien: Krystall-Verlag. (134 S. mit 51 Abb.) 80 
— Kunsttheoretische Schriften. Bd. 2. 4.50 M. 

Knapp, Fr., Die Romantik und ihr künstlerischer Eigenwille. Aus: Zeitschr. f. 
Deutschkunde. Jg. 1930. H. 5. 

Körner, O., Die Darstellung der Schallannäherung und der Schallentfernung 
in malenden Versen bei Homer und Vergil. Zeitschr. f. Hals-, Nasen- und 
Ohrenheilkunde. 26. Bd. H. 1. 

Krarup, F. C, Fra Romantisme til Realisme. Kopenhagen: Jespersen & Pio. 
8°. 3 Kr. 

Krenker, Daniel, Formaufbau und Formzerfall. (Rede. Charlottenburg: 
Studentenhaus Charlottenburg.) (24 S.) gr.8° = Akademische Schriftenreihe 
d. Techn. Hochschule Charlottenburg. H. 3. 1 M. 

Kuhn, Helmut, „Klassisch“ als historischer Begriff. Aus: Das Problem des 
Klassischen und die Antike. Leipzig: Teubner (20 S.) 80. 

Le&ger, Paul, L’esthetique du paysage. De l’architecture et de la peinture. II. 
Paris: Presses universit. de France. 8%. 15 Fr. 

MeEachran, F, Tragedy and History. Aus: The Criterion. Vol. IX, Number 
XXXVIL 

Middleton, Murry, J., The Detachment of Naturalism. Aus: The Criterion, 
Vol. IX, Number XXXVIl. 

Müller, Karl Friedrich, Die Technik der Ausdrucksdarstellung in Monte- 
verdis monodischen Frühwerken. Doktordissertation, Berlin. 

Rehm, Walther, Wirklichkeitsdemut und Dingmystik. Aus: Logos. Band XIX, 
S. 297—358. 

Schäfer, Wilhelm, Der Dichter und seine Zeit. Aus: Die Neue Rundschau. 
XXXXI. Jg. H. 9. 

Schmitz, Karoline, Über das anschauliche Denken und die Frage einer 
Korrelation zwischen eidetischer Anlage und Intelligenz. Zeitschr. i. Psycho- 
logie. Bd. 114. Heft 4—6, S. 289-350. 

Schneider, Albert, Der Gegenstand des Künstlers. Stuttgart: F. Enke. (VII, 
111 S.) 4°. 7 M.; Lw. 8.50 M. 

Schumann, Wolfgang, Dichtung und Wirklichkeit. Aus: Die Volksbühne V, 1. 

Schultze-Jahde, Karl, Ausdruckswerk und Stilbegriff. Berlin: Junker 
& Dünnhaupt. (VI, 117 S.) gr.80. 6 M. 

Seilliere, Ernest, La religion romantique et ses conqu&tes (18301930). 
Paris: Champion. 8°. 40 Fr. 

Sizeranne, Robert de la, Qu'est-ce qu’un „faux“ en art? Aus: Revue des 
deux mondes. Heft v. 15. Juli 1930. 

Sprengel, Hans Rolf, Naturanschauung und malerisches Empfinden bei 
Wilhelm Heinse. Deutsche Forschungen. H. 24. Frankfurt a. M., Diesterweg. 

Springorum, Friedrich, Der Gegenstand der Photographie. Eine philo- 
soph. Studie. München: E. Reinhardt. (83 S.) gr.80. 4.50 M. 

Walzel, Oskar, Wesenszüge des deutschen Impressionismus. Aus: Zeitschr. 
#. deutsche Bildung. VI. Jg. H. 4. 

Witzig, Hans, Erlebnis und zeichnerisches Gestalten. Zürich: Orell-Füßli. 
138 S. illustr. 
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I. Allgemeine Kunstwissenschaft. 
1. Das künstlerische Schaffen. 
a) Prinzipien des Schaffens. 

Bahle, Julius, Zur Psychologie des musikalischen Gestaltens. Eine Unter- 
suchg. über d. Komponieren auf experimenteller u. histor. Grundlage. Mit 
2 Abb. u. 1 Notenbeisp. im Text u. 24 Notenbeisp. im Anh. Leipzig: Akadem. 
Verlagsgesellschaft. (102 S., 1 Bl.) Aus: Arch. 1. d. ges. Psychologie. Bd. 74. 
1930, H. 3/4. gr. 8. nn 6 M. 

Baumgarten, Franziska, Wunderkinder. Psycholog. Untersuchgn. Mit 
80 Abb. im Text u. 1 farb. Tafel. Leipzig: Joh. Ambr. Barth. (VIII, 184 S.) 
gr. 8%. 12.60 M. 

Benn, Gottfried, Genie und Gesundheit. Aus: Der Querschnitt X, 9. 

Bruen, Curtis, The Artistic Process. Aus: Psyche. London. Volume 10. Nr. 4. 
April 1930. 

Catel, Jean, Walt Whitman, la naissance du po&te. Ill. Paris: Rieder. 8°. 40 Fr. 
(Bibl. de litt. comp.) 

Gerlach, Kurt, Begabung und Stammesherkunft im deutschen Volke. Fest- 
stellung über die Herkunft der deutschen Kulturschöpfer in Kartenbildern. 
München: J. F. Lehmann. (112 S.) Mit 24 Karten, 1 Taf. Geb. 12 M. 

Hensel, Gerhard, Das Optische bei Wordsworth. Ein Beitrag zur Psycho- 
logie des künstlerischen Schaffens. Aus: Archiv f, d. ges. Psychologie. Bd. 76. 
H. 1/2. 

Jonesco, Victor, La personnalite du genie artiste. Paris: Kditions de la 
„Revue Mondiale“. 16%. 310 p. 15 Fr. 

Kaufmann, Fritz, Die Bedeutung der künstlerischen Stimmung. Aus: Fest- 
schrift zu Edmund Husserls 70. Geburtstag. Halle a. S.: Niemeyer. 

Keller, Gustav, Die Persönlichkeit des Dichters und die Form der Kenning. 
Aus: Festgabe Samuel Singer. Tübingen: J. C. B. Mohr. (9 S.) gr. 8". 1 M. 
Lange-Eichbaum, Wilhelm, Das Genie-Problem. Eine Einf. München: 

E. Reinhardt. (125 S. mit Abb.) 8°. 2.80 M.; Lw. 4.50 M. 

Lusseau, Henri, Essai sur la nature de l’inspiration scriptuaire. Paris: Paul 
Geuthner. 8°. 40 Fr. 

Prechtl, Robert, Vom Schaffen des Dichters. Aus: Die Horen. VI. Jg. H. 5/6. 

Schmarsow, August, Gemeinschaft der Sinnesgebiete im schöpferischen Akt. 
Aus: Zeitschrift für Ästhetik. XXIV. Jg. S. 1-15, 

Schneider, Albert, Umgrenzung des Künstlertums. Aus: Zeitschr. f. Ästhe- 
tik. XXIV. Jg. S. 118-125. 

Segond, J., Le probleme du genie. (Bibliotheque de philosophie scientifique.) 
Paris: E. Flammarion. 18°. 288 p. 12 Fr. 

Stoessl, Otto, Der sechste Sinn des Dichters. Ein Versuch. Aus: Der Kunst- 
wart. XXXXIIL. Jg. H. 5. 

Stranik, Erwin, Über das Wesen des Plagiats. Aus: Zeitschrift für deutsche 
Bildung. Jg. VI, H. 10. 

b) Künstlerpersönlichkeiten. 

Boland, E. M., Hermann Löns, der Mensch und der Dichter in seiner volk- 
lichen Gebundenheit. Hannover: Sponholtz. (VIII, 227 S.) 8°. Beiträge zur nie- 
dersächs. Literaturgeschichte. Bd. 5. 4.80 M. 

Borkowsky, Ernst, Die Musikerfamilie Bach. Mit 10 Abb. |z. T. auf Tat.]. 
Jena: E. Diederichs. (89 S.) 8° — Deutsche Volkheit. [73.] Pp. 2 M.; Lw. 
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Browning, Elizabeth, Barrett, Letters to her sister, 1846—1859. Ed, 
by Leonard Huxley. Ill. New York: Dutton. 8. 58 

Carswell, Catherine, Life of Robert Burns. London: Chatto & W. 8. 
15 sh. 

Cosmo, U., Vita di Dante. Bari: Laterza. pp. 314. 20 L. 

Coulon, Marcel, Verlaine, poete saturnien. Paris: B. Grasset. 8%. 12 Fr. 

Dandieu, Arnaud, Marcel Proust, sa revelation psychologique. Paris: Fir- 
min-Didot & Cie. 8%. 15 Fr. 

Denk, Friedrich, Goethe und die Bildkunst des Sturms und Drangs. Deutsche 
Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte. 8. Jg. H. 1. 

Denk, Ferdinand, Dr. Friedrich Müller, der Malerdichter und Dichtermaler. 
Mit 25. Abb. Speyer: Pfälzische Gesellschaft zur Förderg. d. Wissenschaften. 
(96 S.) 4° — Veröffentlichungen d. pfälzischen Gesellschaft zur Förderg. d, Wis- 
senschaften. Bd. 11. 8 M.; geb. 10 M. 

Depenheuer, Kurt, Nietzsche—Maeterlinck. Ein Beitr. zum Problem d. In- 
dividualismus. Krefeld: W. Greven. (128 S.) gr. 8. 2.80 M. 

Devoe, Alan: The portrait of Mr. ©. W. (Wilde). New York: Union Sq. Bk. 
Shop. 80. 3 $. 

Doiteau, V(ictor), E(dgar), Leroy, Vincent van Goghs Leidensweg. Neue 
Dokumente. Klärung. (Übertr. von H. J. Ken-Flory.) Freiburg: Urban-Ver- 
lag. (206 S., 12 Taf.) 8%. 6 M.; Lw. 7M. 

Goethe als Seher und Erforscher der Natur. Untersuchungen über Goethes 
Stellg. zu d. Problemen d. Natur. Hrsg. von Johannes Walther. Mit 15 Tat. 
nach Orig. im Goethehaus zu Weimar. (Halle a. S.: Kaiserlich Leopoldin. 
Deutsche Akad. d. Naturforscher.) VIII, 323 S. 40. Lw. 25 M. 

Goldbladt, Hermann, Shakespeare als Physiognomiker. Aus: Psychologie 
u. Medizin. IV. Jg. H. 2-6. 

Gribble, Francis, Balzac, the man and the lover. London: Nash & C. 8%. 
21 sh. 

Groß, George, Lebenserinnerungen. Aus: Kunst u. Künstler, Jg. XXIX. H. 1 
bis 3. 

Gundolf, Fr., Loris. Aus: Europäische Revue. VI. Jg. H. 9. 

Gwyon, Stephen, The life of Sir Walter Scott. Ill. London: T. Butterworth. 
8%. 15 sh. 

Hahn, Reynaldo, La grande Sarah. Souvenirs. Paris: Hachette. 8%. 12 Fr. 

Harris, Frank, Oscar Wilde, his life and confessions. New York: Coviei, 
Friede. 80.38 75 c. 

Heer, Gottlieb Heinrich, Das Naturerlebnis Heinrich Federers. Grund- 
züge seiner künstler. Gestaltung u. seiner psychol. Deutung. Bern: P. Haupt. 
(76 S.) 8%. 2.40 M. 

Hessen, Sergius, Tolstoi als Denker. Aus: Logos. Bd. XIX, S. 145—172. 

Heuschele, Otto, Hugo von Hofmannsthal. Dank u. Gedächtnis. Tübingen: 
R. Wunderlich. (32 $.) 8°. Pp. 1.50 M. 

Hoffmeister, Johannes, Goethes „Urworte-Orphisch“. Aus: Logos. 
Bad. XIX. 

Hopkins, R. Thurston, Rudyard Kipling, the story of a genius. London: 
Palmer. 80. 5 sh. 

Jouve, Pierre Jean et P. Klossowski, Potmes de la folie de Hölder- 
lin. Paris: J. ©. Fourcade. 89. 12 Fr. 
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Isaacsen, Hertha, Der junge Herder und Shakespeare. Berlin: E, Ebering. 
Hamburg, phil. Diss. (103 S.) gr.8° — German. Studien. H. 93. 4.40 M. 

Kallinikow, Josef, Leo Tolstoi. Die Tragödie seiner Ehe. (Aus d. russ. Ms. 
übers. u. bearb. von Wolfgang E. Groeger.) Leipzig: H. Haessel Verlag. 
(272 S.) 8°. 6 M.; Lw. 8 M. 

Kayser, Rudolf, Dichterköpfe. Wien: Phaidon-Verlag. (205 $.) 8. 3.0; 
Lw. 6 M. 

Kommerell, Max, Hugo von Hofmannsthal. Eine Rede. (Antrittsvorlesg. 
Frankfurt a. M.: Klostermann. (28 S.) gr. 8. 1.75 M. 

Laforgue, Ren, Jean Jacques Rousseau. Eine psychoanalyt. Studie. Wien: 
Internat. Psychoanalyt. Verlag. (30 $.) gr.8. 1 M. 

Leigh, Gertrude. New light on the youth of Dante. Boston: Houghton. 8%. 
58. 

Lemonnier, L&on, Enquetes sur Baudelaire. Paris: Cres & Cie. (Varietes lit- 
t6raires.) 80. 30 Fr. 

Lepine, Jean, La vie de Claude Debussy. Paris: A. Michel. 8°. 15 Fr. 

Lucka, Emil, Michelangelo. Ein Buch über d. Genius. Mit 31 Bildtaf. Berlin: 
P. Neff. (357 S.) 8°. 6 M.; Lw. SM. 

Lyonnet, Henry, Cervantes, Paris: Berger-Levrault. (Les grandes vies aven- 
tureuses. 9.) 8°. 10 Fr. 

Mann, Thomas, Lebensabriß. Aus: Die Neue Rundschau. XXXXI. Jg. H. 6. 

Maschek, Harald, Uhland als Schwabe. Reichenberg i. B.: Sudetendeutscher 
Verlag F. Kraus. Prag, phil. Diss. (61 S.) gr.80 — Prager deutsche Studien. 
H. 44. nn 2.25 M. 

Maurois, Andr6&, Ariel oder das Leben Shelleys ([Ariel ou la vie de Shelley]. 
Übertr. von Karl Lerbs.) Mit 12 Lichtdr. Taf. Leipzig: Insel-Verlag. (291 S.) 
80. Lw. 7 M. 

Maurois, Andr&, Byron. (Aus d. Französ. von Karl Stransky.) Mit 
24 Bildtaf. München: R. Piper & Co. (595 S.) 8%. 8 M.; Lw. 12 M. 

Meer, Joseph, Grundlagen einer psychopathologischen Beurteilung der Per- 
sönlichkeit und der Typen Dostojewskys. Aus: Psychologie u. Medizin. IV. Jg. 
H. 26. 

Möllmann, Adelheid, Alfred Tennysons künstlerische Arbeit an seinen Ge- 
dichten. Münster i. W.: Helios-Verlag. (VII, 81$.) gr. — Universitas-Archiv. 
6. Anglist. Abt. Bd. 1.5 M. 

Müller, Albert Gerhard, Weltanschauung und Pädagogik Adalbert Stif- 
ters. Bonn: F. Cohen in Komm. (IV, 84 $.) gr. 8°. 4 M. 

Nohl, Walther, Goethe und Beethoven. Regensburg: G. Bosse. (104 $., 2 Tat.) 
kl.80 — Von deutscher Musik. Nr. 31.1 M.; Lw. 2 M. 

Pidoll, Karl von, Aus der Werkstatt eines Künstlers. Erinnergn. an d. 
Maler Hans von Marees aus d. Jahren 1880—81 u. 1884—85. Augsburg: Dr. 
B. Filser, (82 S.) 4° — Münchner Kunstschriften. 3 M. 

Pniower, Otto, Goethe als Wortschöpfer. Aus: Euphorion. Bd. XXXI, S. 362 
bis 383. 

Porche& Francois, Der Leidensweg des Dichters Baudelaire (La Vie dou- 
loureuse de Charles Baudelaire. Übertr. von Clara Stern). Berlin: E. Rowohlt. 
(279 S., 12 Taf.) 8%. Lw. 9.50. 

Poucel, Victor, L’esprit d’Andre Gide. Paris: Art catholique. 8%. 7 Fr. 

Proust, Marcel, Letires ä Rene Blum, Bernard Grasset, Louis Brun. Paris: 
Kra. (Collection Vingtieme siecle.) 8%. 35 Fr. 
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Ramuz, C. F, Souvenirs sur Igor Strawinsky. Paris: Nouv. Revue frang. 80. 
50 Fr. 

Rauhut, Franz, Paul Valery. Geist u. Mythos. (Mit 1 Titelbild.) München: 
Max Hueber. (312 S.) 8° — Epochen d. französ. Literatur, 7. 6.30 M.; geb. 
7.90 M. 

Redenbacher, Fritz, Gottfried Kellers religiös-Iyrisches Erlebnis. Aus: 
Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte. 
8. Jg. H. 4. 

Reik, Theodor, Warum verließ Goethe Friederike? Eine psychoanalyt. Mono- 
graphie. Wien: Internat. Psychoanalyt. Verlag. (143 S.) 4°. 10.20 M.; Lw. 
13.60 M. 

Reinhardt, E A., Vie d’Eleonora Duse, Paris: Perrin & Cie. 8%. 15 Fr. 

Rilke, Rainer Maria, Briefe an eine junge Frau. Leipzig: Insel-Verlag. 
(60 S.) kl.8° — Insel-Bücherei Nr. 409. Pp. —.90 M. 

Rilke, Rainer Maria, Briefe aus den Jahren 1906 bis 1907. Hrsg. von Ruth 
Sieber-Rilke u. Carl Sieber. Leipzig: Insel-Verlag. (429 $., 3 S. Faks.) 
80 —' Rilke: Briefe. Tl. 2. Lw. 7.50 M.;.Hldr. 10 M. 

Robertson, J. M., The genuine in Shakespeare. A conspectus. London: Rout- 
ledge. 8%. 6 sh. 

Scheller, Will. Platen und George. Eine Rede. Erlangen: Platen-Archiv It. 
Mitteilg. Krische, (20 S.) 8° = Schriften der Platen-Gesellschaft. Stück 8. 1 M. 

Schiedermair, Ludwig, Beethoven. Beiträge zum Leben u. Schaffen nach 
Dokumenten d. Beethovenhauses. Untersuchung, Übertragung, Faksimile. Leip- 
zig: Quelle & Meyer. (21 S,, 7 Taf.) 4° — Veröffentlichungen d. Beethoven- 
hauses in Bonn, 6. In 640 num. Ex., 6 M. 

Steinger, Hans, Fahrende Dichter im deutschen Mittelalter. Deutsche Viertel- 
jahrsschrift für Literaturwiss, u. Geistesgeschichte. 8. Jg. H. 1. 

Schmid, Eduard Eugen, Hebbel und Kleist. Das Problem: Verwandtschaft 
‚oder Einfluß. Berlin: B. Behrs Verl. (VIII, 216 S.) 8° — Hebbel-Forschungen. 
Nr. 21.6 M. 

Schmitz, Werner, Die Empfindsamkeit Jean Pauls. Heidelberg: Carl Winter. 
(VI, 160 S.) gr.80 — Beiträge zur neueren Literaturgeschichte. N.F. H. 15. 
8sM. 

Shanks, Lewis Piaget, Baudelaire, flesh and spirit. Ill. Boston: Little, 
Brown. 80. 38 50 c. 

Spindler, Robert, Robert Browning und die Antike. (2 Tle. in 1 Bde.) 
Leipzig: Bernh. Tauchnitz. (371, 382 S.) gr.80 — Englische Bibliothek. Bd. 6. 
50 M. 

Sprengel, Hans Rolf, Naturanschauung und malerisches Empfinden bei 
Wilhelm Heinse. Frankfurt a. M.: M. Diesterweg. München, phil. Diss. (V, 

- 70 8.) gr.80 — Deutsche Forschungen, H. 24. 3.50 M. 

Steinmann, Ernst, Michelangelo im Spiegel seiner Zeit (Festschrift Theodor 
Lewald.) Leipzig (Poeschel & Trepte). (XV, 115 S., 33 Tat.) 40 — Römische 
Forschungen d. Bibliotheca Hertziana. 8°. In 410 num. Ex. 

Trendelenburg, Adolf, Virgil und „Homer“. Persönlichkeit u. Zunft. Vor- 
trag. Berlin: W, de Gruyter & Co. (16 S.) gr. 8°. 1.20 M. 

Vaillant, Jean Paul, Rimbaud tel qu'il fut. Paris: Le Rouge et noir, 6 Rue 
de Clichy. 8°, 12 Fr. 

Valery, Paul, Über Charles Baudelaire. Aus: Die Neue Rundschau. XXXXI. 
Jahrgang, Heft 8. 
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Wagenknecht, Edward, Charles Dickens the man. Ill. London: Constable. 
8°. 18 sh. 6.d. 

Walzel, Oskar, Gottfried Kellers Humor. Aus: German.-roman. Wochen- 
schrift. Bd. XVII, H. 5/6. 

Wassermann, Jakob, Hoffmannsthal, der Freund. Berlin: $. Fischer. 3 M. 

Westheim, Paul, Helden und Abenteuer. Welt u. Leben d. Künstler. Berlin: 
Verlag H. Reckendorf. (238 S., mehr. Taf.) gr. 80. Lw. 7.50 M. 

Woermann, Karl, Shakespeare u. d. bildenden Künste. Mit 16 Abb. Leipzig: 
Hirzel. (VIII, 138 $.) 4° — Abhandlg. d. philologischhist. Klasse d. Sächs. 
Akademie d. Wissenschaften. Bd. 41. Nr. 3. 9 M. 

Zimmermann-Frohnau, Paul, Hermann Löns und ich. Die Geschichte e. 
Dichter-Freundschait. Berlin: Aufbau-Verlag. (98 S.) 8°. Hiw. 2.80 M. 

Zippel, Albert, Wilhelm Heinse und Italien. Jena: Frommannsche Buchh. 
(119 8.) gr.80 — Jenaer germanist. Forschungen. 15. 5.40 M. (Ein Teil hiervon 
erschien als Jenaer phil. Diss.) 


2. Entstehung und Gliederung der Kunst. 
a) Anfänge der Kunst. 

Andree, J., Die ersten Anzeichen künstlerischer Beteiligung des Eiszeitmen- 
schen in Westfalen (mit 2 Abb. u. 1 Taf.). Aus: Westfalen. Jg. XV, H. 2. 

Bergemann-Könitzer, Marta, Das plastische Gestalten des Kleinkindes. 
Weimar: H. Böhlaus Nf. (VI, 142 S., 10 Taf.) gr.8°0 = Forschungen u. Werke 
zur Erziehungswissenschaft. Bd. 12. 6.50 M.; Lw. 8 M. 

Breul, H., The palaeolithic art of North-Eastern Spain and the art of the 
Bushmen: A comparison. Aus: Man, Sept. 1930. (S. 149-151 mit 1 Tat.) 

Briessen, Maria van, Die Entwicklung der Musikalität in den Reifejahren. 
Langensalza: H. Beyer" & Söhne. (127 S.) 8° — Jugendkundliche Arbeiten. 
Reihe 1, H. 3 = Friedrich Manns pädagog. Magazin. H. 1243. 3.70 M. 

Bunzel, R. L., The pueblo Pottery. A Study of creative Imagination in Primi- 
tive Art. 146 pages. 

Charbonneau, Jean, L’art Egeen. Ill. Paris: G. van Oest. (Bibl. d’hist. de 
Vart.) 40. 36 Fr. 

Chauvet, Stephen, Les arts indigenes en Nouvelle Guinee, Ill. Paris: Soc. 
dedit. geogr. 40. 280 Fr. 

Gantschewa, Sdrawka, Kinderplastik Drei- bis Sechsjähriger. Experimen- 
talpsychologisch untersucht. Mit 32 Taf. München: C. H. Becksche Verlh. Leip- 
zig, phil. Diss. (VI, 133 $.) gr.80 — Arbeiten zur Entwicklungspsychologie. 
Stück 8. 10 M. 

Gardner, G. A., The rock-paintings of La Quebrada with 8 figures on 4 plates. 
Aus: Jahrbuch für prähistor. u. ethnogr. Kunst. Jg. 1930. 

Herzfeld, Ernst, Die vorgeschichtlichen Töpfereien von Samarra. Mit 240 
Textabb. u. 47 Taf., darunter 6 in Farbendr. Berlin: D. Reimer. (VII, 111 S.) 
40 — Forschungen zur islamischen Kunst. 2. Lw. 70 M. 

Kleiweg de Zwaan, J. P. Palaeolithische Kunst in Europa. D. 1. Ill. 
Amsterdam: H. J. Paris. (De weg der menschheid. 7.) 8°. 1 Fl. 75 c. 

Kleiweg de Zwaan, J. P., Palaeolithische Kunst in Europa. D. 2. Amster- 
dam: H. J. Paris. (De weg der menschheid. 8.) 8°. 2 Fl. 40 c. 

Krautter, Otto, Die Entwicklung des plastischen Gestaltens beim vorschul- 
pflichtigen Kinde. Ein Beitr. zur Psychogenese d. Gestaltg. Mit 11 Abb. im 
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s 
Text. Leipzig: Joh. Ambr. Barth. (VI, 99 S.) gr.8° — Beiträge zur Jugend- 
Psychologie. Nr. 2 — Zeitschrift f. angewandte Psychologie. Beih. 50. 6 M. 

Lantier, Raymond, Bronzes votifs Ib£riques. Avec 11 fig. sur 2 planches. 
Aus: Jahrbuch f. prähist. u. eihnogr. Kunst. Jg. 1930. 

Luquet, G. H., L’art primitif, Encyclop£die seientifique. Paris: Gaston Doin et 
Cie. (266 S.) 142 Abb. i. Text. Bibliotheque d’Anthropologie. 30 Fr. 

Luquet, G. H. The art and religion of fossil Man. New Haven Yale Uni- 
versity Press. 

Luquet, G.-H., Decor de ceintures Boliviennes. Avec 75 figures sur 7 planches. 
Aus: Jahrbuch für prähistor. u. ethnogr. Kunst. Jg. 1930. 

Nordenskiöld, E., Les rapports entre l’Art, la Religion et la Magie chez 
les Indiens Cuna et Chocö. Aus: Journal de la Soeiete des Americanistes de 
Paris. Bd. XXI, S. 141—158. 6 Abb. 

Meinhof, Werner, Die Bildgestaltung des Kindes. Beurteilg. u. Förderg. Mit 
70 einfarb. u. 4 mehrfarb. Abb. auf Taf. Leipzig: Teubner. (VI, 52 S., 19 Tat.) 
8°. 4.80 M. 

Nestele, Albert, Die musikalische Produktion im Kindesalter. Mit 20 Kur- 
ven im Text u. 23 S. Notenbeisp. Leipzig: Joh. Ambr. Barth. (VIII, 174 S. 
mit eingedr. Kurven; $. 175—198.) gr.80 — Beiträge zur Jugendpsychologie. 
Nr. 3 — Zeitschrift . angewandte Psychologie. Beih. 52. 12 M. 

Obermaier, Hugo u. Herbert Kühn, Buschmannkunst. Felsmalereien aus 
Südwestafrika. Nach. d. Aufn. von Reinhard Maack bearb. (Mit 39 [z. TI. 
farb] Taf. u. 10 Abb. im Text. Florenz: Pantheon, Casa Editrice.) Berlin: 
Brandussche Verlh. (XI, 64 S., 39 Tai., 39 Bl. Erkl.) 4%. Lw. 90 M. 

Paret, Oskar, Die früheisenzeitliche Keramik der schwäbischen Alp. Mit 
12 Abb. auf 7 Tafeln. Aus: Jahrbuch f. prähist. u. ethnogr. Kunst. Jg. 1930, 

Peters, E. Die Kunst des Magdalenien vom Peterfgls. Mit 38 Abbild. i. Text 
u. auf 5 Tafeln. Aus: Jahrb. f. prähist. u. ethnogr. Kunst. Jg: 1930. 

Pfleiderer, Wolfgang, Die Geburt des Bildes. Ursprung, Entwicklg. u. 
künstler. Bedeutg. d. Kinderzeichng. Mit 76 z. Tl. farb. Bildern. Stuttgart: 
Jul. Hoffmann. (95 S.) gr. 8%. Lw. 12 M. 

Pittioni, Richard, La Tene in Niederösterreich. Eine zusammenfassende 
Darst. auf Grund d. Inventars verfaßt. Mit e. Beitr. von Friedrich Wimmer. 
Mit 29 Abb. im Text u. 13 Tai. Wien: Selbstverlag d. Anthropol. Gesellschaft. 
(V, 136 S.) 40 — Materialien zur Urgeschichte Österreichs. H. (5). 20 M. 

Portier, A. et Fr. Poncetton, Les arts sauvages. 2. vol. I. Afrique, Avec 
50 planches. II. Oc£anie. Avec 50 planches. 

Purrmann, Hans, Malereien der Kinder. Aus: „Kunst u. Künstler“. 28. Jg., 
H. 7. 

Radig, Werner, Das Wohnhaus im jungsteinzeitlichen Deutschland. Leipzig: 
Kurt Kabitsch. (159 $.) 84 Abb. Mannus-Bibliothek. Nr. 43. 

Rostovtzeff, Michail Ivanovid, The Animal Style in South Russia and 
China. Being the material of a course of lectures delivered in Aug. 1925 at 
Princeton University under the auspices of the Harvard-Princeton Fine Arts 
Club. Princeton. Leipzig: K. W. Hiersemann. (XVI, 112 S., 33 Taf.) 4s 
— Princeton Monographs in art and archaeology. 14. Hiw. 42 M. 

Schurig, Margarete, Die Südtöpferei. Mit 7 Tai., Abb. u. 2 Kt. Leipzig, 
phil. Diss. Im Buchh.: Leipzig: Antiquariat Dr. B. Schindler. (XVII, 229 S.) 8°. 
10 M. 

Seitz, Heribert, Gammal keramik. Ill. Stockholm: Natur och kultur. 89. 8 Kr. 
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Sydow, Eckartvon, Handbuch der westafrikanischen Plastik. Mit 10 Bildtaf. 
Berlin: D. Reimer. (XII, 495 S.) gr. — Sydow: Handbuch d. afrikanischen 
Plastik. Bd. 1. 40 M.; Hidr. 50 M. 

Tallgren, A. M., Kaukasische anthropomorphische Figuren und der vorder- 
asiatische Kulturkreis. Mit 56 Abb. auf 7 Tafeln. Aus: Jahrbuch f. prähist. u. 
ethnogr. Kunst. Jahrgang 1930. 

Zammit, Sir Themistocles, Prehistorice Malta: the Tarxien temples. Ox- 
ford: Oxford Univ. Press. 8°. 12 sh. 6. d. 

Zeisel, Eugen, Der literarische Entwicklungsgang der Jugend. Versuch e. 
Literaturgeschichte d. Jugendschrifttums auf jugendpsycholog. Grundlage. 
Brünn: C. Winiker. (SO S.) 8°. 24 Ke&. 

Zotz, L., Steinzeitkunst, eine Funktion der Rasse. Aus: Der Erdball. Jg. III, 
S. 126—131. 

b) Kunst und Künste. 

Diskussion über Fotografie. Aus: Kunst für Alle. Jg. 46, H. 2/2. 

Gibbon, John Murray, Melody and the Iyrik; from Chaucer to the cavaliers. 
London: Dent. 8°. (XII, 204 p.) 12 sh. 6.d. 

Grundy, J. B. C., Tieck and Runge. A study in the relationship of literature 
and art in the romantic period with especial reference to „Franz Sternbald“. 
With 10 ill. Taf. Straßburg: J. H. E. Heitz. (IX, 111 S.) 4° — Studien zur 
deutschen Kunstgeschichte. H. 270. b 12 M. 

Ireland, Anthony Velleman, The Iyre and the Iyric; an introduction to 
the study of the relations between music and poetry. Pietermaritzburg, The 
Natal Witness, Lid. 22 p, 

Klein, Hans, Musikalische Komposition in deutscher Dichtkunst. Aus: Deutsche 
Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte. 8. Jg., H. 4. 

Reiter, Hildegard, William Hogarth und die Literatur seiner Zeit. Ein Ver- 
gleich zwischen malerischer u. dichter. Gestaltg. Breslau: Priebatschs Buchh. 
(105 S.) gr.8° — Sprache u. Kultur d. germanisch-roman. Völker. Reihe A, 
Bd. 5. 4 M. 

Strich, Fritz, Byrons Manfred in Schumanns Vertonung. Aus: Festgabe Sa- 
muel Singer. Tübingen: J. C. B. Mohr, (15 S.) gr. 8%. 1 M. 


3. Zeitkünste 
a) Tonkunst. 

Amster, Isabella, Das Virtuosenkonzert in der ersten Hälfte des 19. Jahr- 
hunderts. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Klavierkonzertes. Berlin, 
Doktordissertation. 

Arenson, Adolf, Musikalische Plaudegeien. Dornach: Philosoph,-Anthroposoph. 
Verl. (54 S.) gr. 8%. Lw. 2.70 M. 

Anschütz, Georg, Abriß der Musikästhetik. Leipzig: Breitkopf & Härtel. (X, 
196 S.) gr.8%. 5 M.; Lw. 6.50. 

Auerbach, Cornelia, Die deutsche Clavichordkunst des 18. Jahrhunderts. 
Kassel: Bärenreiter-Verlag. (VII, 109 S.) 8°. 4,50 M. Freiburg i. B, phil. 


Diss. 1928. 
Averkamp, Ant, Grootmeesters der toonkunst. Ill. Haag: J. Philip Kruseman. 
8%. 6 FI. 50 c. 


Baensch, Otto, Aufbau und Sinn des Chorfinales in Beethovens neunter Sym- 
phonie, Berlin: W. de Gruyter & Co. (VI, 99 S.) 4° — Schriften d. Straß- 
burger Wissenschaftl. Gesellschaft an d. Univ. Frankfurt/M. N.F. H. 11. 8 M. 


Zeitschr. I. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. KXV. 27 
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Barbag, Seweryn, Systematik der Musikwissenschait. [Poln. Text.] Lwöw.: 
Verl. d. Zeitschr. „Lwowskie wiadomosei muzyczne i literackie“. (112 p.) 8. 

Bartha, Denes, Benedictus Ducis und Appenzeller. Ein Beitr. zur Stil- 
geschichte d. 16. Jh. Wolfenbüttel: G. Kallmeyer. (81 S. mit Notenbeispielen.) 
80.4 M. 

Beckh, Hermann, Das Christus-Erlebnis im Dramatisch-Musikalischen von 
Richard Wagners „Parsifal“. Stuttgart: Verlag der Christengemeinschaft. (III, 
80 5.) gr.8%. Lw. 3.50. 

Biehle, Herbert, Schuberts Lieder als Gesangsproblem. Musikalisches Ma- 
gazin, H. 74. Langensalza: Herm. Beyer & Söhne. (44 S.) 80. 1.25 M. 

Blessinger, Karl, Melodielehre als Einführung in die Musiktheorie. Tl. 1: 
Die Ordnung der Tonhöhen. Mit e. Anlhı.: Elemente der Notationskunde. Stutt- 
gart: E. Klett. (224 S.) 8°. 5 M.; Lw. 6.50 M. 

Boughton, Rutland, John Sebastian Bach. London: K. Paul. 8. 7 sh. 6. d. 

Bouvet, Charles, Spontini. Paris: Rieder. (Maitres de la musique anc. et 
mod.) 8°. 20 Fr. ö 

Bosch, Hans, Die Entwicklung des Romantischen in Schuberts Liedern. Borna- 
Leipzig: Universitätsverl. Noske. (VII, 102 S.) 8°. 2,50 M. 

Böttger, Friedrich, Die „comedie-ballet“ von Moliere-Lully. Berlin, Doktor- 
dissertation. 

Bücken, E., Musik des 19. Jahrhunderts bis zur Moderne. H. 6—8. ($. 161 bis 
256.) Handbuch der Musik-Wissenschaft. Liefig. 39—41. Wildpark-Potsdam: 
Akadem. Verlagsges. Athenaion. 4%. Je 2.30 M. 

Bull, S. Hagerup, Musik og musikere. Oslo: Gyldendal. 6.25 Kr. 

Cecil, George, The history of opera in England. Taunton: The Wessex Press. 
(80 p.) 8°. 5 sh. 

Coeuroy, Andre, Claude Debussy. Ill. Paris: Rieder. (Maitres de la musique 
anc. et mod.) 8°. 20 Fr. 

Cooke, Greville, Tonality and expression. (The Music Student’s Library.) 
London: J. Williams Ltd. (III, 59 p., illus.) 8°. 

Cowell, Henry, New musical resources. New York: Knopf. 8%. 2$ 50 c. 

.Delmas, Marc, Georges Bizet. Ill. Paris: P. Bossuet. 8%. 20 Fr. 
\ DelValledePaz, Giacomo, Musica e poesia nei primordi del melodramma 
italiano. Bologna: G! Barca. 8°. 10 L. 

Desderi, Ettore, La musica contemporanea. Caratteri, tendenze, orientamenti. 
Torino: Fratelli Bocca. (IX, 193 p.) 8. 26 L. 

Eckardt, Andreas, O.S.B., Koreanische Musik. Tokio: Deutsche Gesellsch. 
#. Natur- u. Völkerkunde Ostasiens, im Buchh. durch Verl. Asia Major, Leipzig. 
(VIII, 63 S., 25 Taf.) gr.8°. 10 M» 

Einstein, Alfred, Die Wiederentdeckung des Menschen in der Musik, Aus: 
Die Neue Rundschau. XXXXI. Jg., H. 4. 

Erlanger, Baron Rodolphe de, La musique arabe. TI. 1. Paris. P. 
Geuthner. 4°. 100 Fr. 

Fabian, Karl, Die Objektivität in der Wiedergabe von Tonkunstwerken. Ihr 
allgemeiner Charakter u. ihre besonderen Formen. Hamburg, Doktordissertation. 

Farnsworth, Charles Hubert, Short studies in musical psychology. With 
a forceword by Peter W. Dykema. New York: Oxford Univ. Press. (XII, 
45 p.) 120. 

Faur&, Gabriel, Opinions musicales. Paris: Rieder. 40. 20 Fr. 
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Ferroud, Pierre-Octave, Das ästhetische Problem bei Strawinsky. Aus: 
Melos. 9. Jg., H. 8/9. 

Finck, Henry T., Grieg and his music. London: Lane. 8°. 10 sh. 6 d. 

Friedland, Martin, Zeitstil und Persönlichkeitsstil in den Variationenwerken 
der musikalischen Romantik. Zur Geistesgeschichte u. Schaffenspsychologie d. 
Romantik. Mit e. Notenanh. (Sammlung musikwiss. Einzeldarstellgn. H. 14.) 
Leipzig: Breitkopf & Härtel. (VI, 87 S., X S. Notenbeisp.) gr. 8°. 4 M. 

Goebel, Ferdinand, Beethovens Neunte Symphonie. Ein Vortr. Berlin-Steg- 
litz: Verl. f. soziales Schrifttum, Beyer. (15 S.) 8°. p. —50. 

Gress, Richard, Die Entwicklung der Klaviervariation von Andrea Gabrieli 
bis zu Johann Sebastian Bach. (Stuttgart 1929.) Kassel: Bärenreiter-Verlag. 
Tübingen, phil. Diss. (S. NV, 135 S. in Maschinenschrift.) gr. — Ver- 
öffentlichungen d. Musikinstituts d. Universität Tübingen. H. 6. 4.50 M. 

Günther, Siegfried, Moderne Polyphonie. Berlin: W. de Gruyter & Co. 
(136 S.) kl. — Sammlung Göschen. 1021. Lw. 1.80 M. 

Haas, R., Aufführungspraxis der Musik. H. 1. (32 S. mit Abb. u. Taf.) Hand- 
buch der Musik-Wissenschaft. Liefg. 42. Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlags- 
ges. Athenaion. 4°. 2,30 M. 

Halbig, Hermann, Kleine gregorianische Formenlehre. Kassel: Bärenreiter- 
Verlag. (56 S. mit Abb.) 13,2%X19 cm. 3 M. 

Hamilton, Clarence Grant, Ornaments in classical and modern music. 
(The pocket music student.) Boston: ©. Ditson. (76 p.) 16%. —.60 $ 

Handbuch der Musikgeschichte. Hrsg. von Guido Adler. Mit vielen (208) 
Notenbeisp. u. (87) Abb. zur Geschichte d. Notenschrift, d. Musikinstrumente, 
d. Operndarst. u. mit Wiedergaben von Autographen. 2., vollst. durchges. u. 
stark erg. Aufl. TI. 1. 2, Berlin: H. Keller. (XV S., S. 1—634; S. 635—1294.) 
gr. 8%. Lw. 70 M. 

Haraszti, Emil, Geschichte der musikalischen Formen. (Ungar. Text.) Buda- 
pest: Magyar szemle tärsasäg. (79 p.) 80. 1 Pengö. 

Heinrich, Fritz, Die Musik als harmonischer Selbstwert. Präludien zur 
Ästhetik der Epoche Bach-Brahms. Aus: Archiv für die gesamte Psychologie. 
Bd. 68, Märzheft. 

Heinrich, Fritz, Die musikästhetische Resonanztheorie. Zeitschrift für Musik- 
wissenschaft. XI. Jahrgang. 

Herriot, Edouard, Beethoven. Berecht. Übertr. aus d. Französ. von K. W. 
Körner, unter Mitarb. von W. Lurge. Frankfurt a. M.: Rütten & Loening 
(443 S.) 80. 9 M.; Lw. 12.80 M. 

Hertzmann, Erich, Adrian Willaert in der weltlichen Lokalmusik seiner 
Zeit. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der niederländisch-französischen 
und italienischen Liedformen in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Leip- 
zig: Breitkopf & Haertel. Berlin, Doktordissertation. 

Hofmeisters Handbuch der Musikliteratur, Bd. 17 (1924—1928). Lieig. 16 
bis 23. (S. 161—664.) Leipzig: F. Hofmeister. 4%. Jede Lieferung 8 M. 

Howard, Walther, Franz Liszt. Ein Kapitel Romantik. Berlin-Hermsdorf: 
Verlag f. Kultur u. Kunst. (48 S.) 16%. 

Indy, Vincent d’: Richard Wagner et son influence sur la musique frangaise. 
Paris: Delagrave. (Les grands musiciens par les maitres d’aujourd’'hui.) 8%. 
10 Fr. 

Kallenbach-Greller, Lotte, Geistige und tonale Grundlagen der moder- 
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nen Musik im Spiegel der Gegenwart und Vergangenheit. Leipzig: Breitkopf 
& Härtel. (VII, 251 S.) gr.8. 6 M.; geb. s M. 

Kurth, Ernst, Musikpsychologie. Berlin: M. Hesse. (XII, 324 $.) gr. 80. Lw. 
13.50 M. 

Landau, Anneliese, Das einstimmige Kunstlied Conradin Kreutzers und 
seine Stellung zum zeitgenössischen Lied in Schwaben. Mit e. Notenanh. Leip- 
zig: Breitkopf & Härtel. (VII, 107, 106 S.) gr. 8° — Sammlung musikwiss. 
Einzeldarstellungen. H. 13. 6 M. 

Liehburg, Max Eduard, Bachs Passionen. 2 sakrale Dramen nebst e. Be- 
trachtg.: Von der Dramatik d. Dramas u. vom Drama d. Dramatik. Zürich: 
Orell Füssli Verl. (118 S. mit 1 Fig.) 8°. 3.60 M. 

Lissa, Zofja, Polytonalität und Atonalität im Lichte der neuesten Forschun- 
‚gen. Sonderabdr. aus d. Zeitschr. „Kwartalnik muzyczny“. [Poln. Text.] War- 
schau. (47 p.) 8%, 

Lissa, Zofja, Über die Bedeutung der Akustik für die Theorie der Harmonie. 
Sonderabdr. aus d. „Gedenkbuch zu Ehren von Ad. Chybinski“. (Poln. Text.) 
Krakau. (34 p.) 8°. 

Lobaczewska, Stefanja, Über den musikalischen Expressionismus. Son- 
derabdr. aus d. „Gedenkbuch zu Ehren von Ad. Chybinski“. [Poln. Text.] Kra- 
kau. (23 p.) 8. 

Loman, A. D., De logische grondslagen der muziek. Amsterdam: G. Alsbach 
& Co. 

Ludwig, Friedrich, Die Erforschung der Musik des Mittelalters. Festrede 
im Namen der Georg-August-Universität zur Jahresfeier der Universitit am 
4. Juni 1930. Göttingen: Dieterichsche Universitäts-Buchdruckerei (W. Fr. 
Kaestner). (II, 30 S.) 8. 

Maine, Basil, Rellected music, and other essays. Pref. by Sir H. Wood. Lon- 
don: Methuen. (178 p.) 8%. 5 s. 

Maine, Basil, Rondo. London: Duckworth. (288 p.) 8°. 7 sh. 6.d. 

Mann, Thomas, Zauber der Operette. Aus: Baden-Badener Bühnenblatt X, 43. 

Masson, Paul Marie, L’opera de Rameau. Ill. Paris: H. Laurens. 8. 100 Fr. 

Mersmann, Hans, Grundlagen einer musikalischen Volksliediorschung. Leip- 
zig: Kistner & Siegel. (IV, 140 S., 1 Bl. Musikbeil. 40. 4.50 M. 

Mersmann, Hans, Die Kammermusik. Leipzig: Breitkopf & Härtel. 2. Beet- 
hoven. (VI, 187 $.) 5 M. — 3. Deutsche Romantik. (V, 157 S.) 5 M. — 4. Euro- 
päische Kammermusik des 19. u. 20. Jahrhunderts. (VII, 202 S.) 5 M. 9 — 
Kretzschmar, Hermann: Führer durch den Konzertsaal. 

Mersmann, Hans, Musiklehre. Berlin-Schöneberg: M. Hesse. (XVI, 265 S. 
mit Fig.) gr.8%. 8,50 M.; Lw. 11.50 M. 

Moser, Hans Joachim, Die Epochen der Musikgeschichte im Überblick. 
Stuttgart: Cotta Nf. (VII, 193 S.) gr.8%. 5 M.; Lw. 7 M. 

Moser, Hans Joachim, Geschichte der deutschen Musik in 3 Bdn. Stuttgart: 
Cotta Ni. Bd. 2. Geschichte d. deutschen Musik vom Beginne d. 30jähr. Krieges 
bis zum Tode Joseph Haydns. 5., neubearb. Aufl. [5. u. 6. Tsd.] (XII, 461 S.) 
gr. 80. 16 M.; Hlw. 19 M.; Lw. 20 M.; Hldr. 28 M. 

Nüll, Edwin von der, Bela Bartök. Ein Beitr. zur Morphologie d. neuen 
Musik. Halle [Saale]: Mitteldeutsche Verlags-Aktien-Ges. (VII, 120 $.) 8%. 
6M. 

Pembaur, Josef, De po&zie van het klavierspel. Vertaald door Felix Augu- 
stin. (De Muziek. DI. II.) ’s-Gravenhage: J. Philip Kruseman. (98 p, m. 
1 portr.) kl.80. 1.50 Fl.; geb. 2.50 Fl. 
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Pirro, Andre&, Prof,, La Musique ä Paris sous le regne de Charles VI. (1380 
bis 1422). Straßburg: Heitz & Cie. (36 S.) gr.$0 = Sammlung musikwissen- 
schaftl. Abhandlgn. Bd. 1.5 M. 

Raugel, Felix, Palestrina. Paris: H. Laurens. (Les musiciens c£lebres.) 8°, 
10 Fr. 

Roncaglia, Gino, La rivoluzione musicale italiana: secolo XVII. Milano: G. 
Bolla. (Bibl. di cultura music. 1.) 8%. 12 L. 

Rosenwald, Hans Hermann, Geschichte des deutschen Liedes zwischen 
Schubert u. Schumann. Berlin: Balau. (152 S,) gr. 8°. 3 M. 

Sachs, Curt, Vergleichende Musikwissenschaft in ihren Grundzügen. (Musik- 
pädagog. Bibliothek. H. 8.) Leipzig: Quelle & Meyer. (VII, 87 S. mit Fig.) 
80. 2,80 M.; geb. 3.60 M. 

Sandberg, Mordechai, Die Musik der Menschheit. Eine Vortragsreihe. 
1. Die Tondifferenzierung u. ihre Bedeutung. Vortr. geh. am 9. Juli 1929. 
(Erw. Fassg.) Leipzig: Kistner & Siegel. (14 S.) gr.8. 1 M. 

Schauffler, Robert Haven, Beethoven, the man who freed music. 2 vol. 
Ill. Garden City, N. J.: Doubleday, Doran. 8°. 10 $ 

Scheide, August, Zur Geschichte des Choralvorspiels. Hildburghausen: F. 
W. Gadow & Sohn. (528 S. mit eingedr. Noten.) 8°. Hlw. 10 M. 

Sowa, Heinrich, Ein anonymer glossierter Mensuraltraktat 1279. Kassel: 
Bärenreiter-Verlag. (LII, 138 S., 1 Taf.) gr.8° — Königsberger Studien zur 
Musikwissenschaft, Bd. 9. 6 M. 

Stilz, Ernst, Die Berliner Klaviersonate zur Zeit Friedrichs des Großen. 
(121 S. 28 S. Notenbeispiele.) 8°. Berlin, Doktordissertation. 

Studien zur Musikgeschichte. Festschrift f. Guido Adler zum 75. Geburtstag. 
Wien, Leipzig: Universal-Edition.. (224 S., mehrf. Taf.) 40. 15 M. 

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Öster- 
reich, unter Leitung von G. Adler. 17. Bd. Wien: Universal-Edit. (127 S. m. 
eingedr. Notenbeisp.) 8°. 12 M. 

Subira, Jos&, La tonadilla escenica. Tl. 2: Morfologia literaria. Madrid: Tip. 
de Archivos. 4%. 15 Pes. 

Terry, S. Sanford, John Christian Bach. Oxford: Oxford Univ. Press. 8%. 
25 sh. 

Teßmer, Hans, Robert Schumann. Stuttgart: J. Engelhorns Nf. (200 S., 
8 Taf.) 8° — Musikal. Volksbücher. Lw. 7 M.; Hldr. 10 M. 

Teuscher, Hans, Christ ist erstanden. Stilkritische Studie über d. mehrstim- 
migen Bearbtgn. der Weise von d. Anfängen bis 1600. Kassel: Bärenreiter- 
Verlag. (VIII, 100 S., 3 Taf.) gr. 80 — Königsberger Studien zur Musikwissen- 
schaft, Bd. 11. 6 M. 

Torrefranca, Fausto, Le origini italiane del romanticismo musicale, I 
primitivi della sonata moderna. Torino: Bocca. (XVIII, 779 p.) 8°. 80 L. 
Tronnier, Richard, Von Musik und Musikern, mit zahlr. unbekannten Brie- 
fen berühmter Musiker, 2 unveröff. Liedern, 4 Notenfaks. von Robert Franz so- 
wie Notenbeisp. u. Bildbeigaben. Münster i. W.: E. Bisping. (IV, 302 S.) 8 

— Musikbücherei Bisping. Nr. 4. 6.50 M.; Lw. 8 M. 

Valentin, Erich, Die Entwicklung der Tokkata im 17. und 18. Jahrhundert 
[bis J. S. Bach]. Münster i. W.: Helios-Verlag. gr. 8° — Universitas-Archiv. 
Bd. 45 — Musikwissenschaftl. Abt. Bd. 6. 12.50 M. (Ein Tl. der Arbeit Diss., 
München 1928.) 

Volbach, Fritz, Handbuch der Musikwissenschaften. Münster: Aschendorff. 
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Bd. 2: Ästhetik, Akustik u. Tonphysiologie, Tonpsychologie. (VIII, 352 $. mit 
Abb.) 8%. 6 M.; geb. 7.20. 

Wandrey, Conrad, Das Formproblem der Oper. Aus: Der Kunstwart. Jahr- 
gang XXXXII, Heit 6. 

Wartisch, Otto, Studien zur Harmonik des musikalischen Impressionismus. 
(Diss. Erlangen 1928.) Kaiserslautern: Emil Rohr. (105 S. mit Notenbeisp.) 80. 
[Behandelt eingehend Claude Debussy.] 

Weiss, Eugöne H., Phonographes et musique mecanique. Ill. Paris: Hachette. 
(Bibl. des merveilles.) 8%. 12 Fr. 

Werner, Rudolf, Felix Mendelssohn-Bartholdy als Kirchenmusiker. (Frank- 
furt a. M.: Selbstverlag. (IX, 190 S.) gr.8® — Veröffentlichungen der Deut- 
schen Musikgesellschait Ortsgruppe Frankfurt a. M. Bd. 2. 5 M. 

Westermeyer, Karl, Die Operette im Wandel des Zeitgeistes: von Offenbach 
bis zur Gegenwart. München: Drei Masken-Verlag. (VII, 186 S.) 8. 3.50 M. 

Wier, Albert E, What do you know about music? London: Appleton. 8%. 
7 sh. 6.d. 

Wilm, Grace Gridley, A history of music. New York: Dodd, Mead & Co. 
(XV, 382 p., illus.) 8. 3.50. $ 

Wolzogen, Hans von, Musik und Theater, Regensburg: G. Bosse (118 $., 
1 Titelb.) kl.8° = Von deutscher Musik. Nr.37. 1 M.; Lw. 2 M. 

Young, T. Campbell, The ABC of music. 2 vols. London: Oxford Univ. Press. 
(55; 72 p.) 80. Je 3 sh. 6.d. 

Ziebler, Karl, Das Symbol in der Kirchenmusik Joh. Seb. Bachs. Kassel: 
Bärenreiter-Verlag. Münster i. W., phil. Diss. (94 S., 1 Tat.) gr. 80. 5 M.; 
Lw. 6M. 


b) Bühnenkunst, 

Anschütz, Georg, Farbe und Ton im Theater. Aus: Die Musik. XX, 12. 

Auerbach, Alfred, Die Kunst des Sprechchors. Aus: Der neue Weg. LIX, 11. 

Bekker, Paul, Das Operntheater. Elemente. Aufbau. Kritik. (Musikpädagog. 
Bibl. H. 9.) Leipzig, Quelle & Meyer. (XI, 132 S.) 80. 4.60 M.; geb. 5.60 M. 

Bloch, Jean Richard, Destin du theätre. Paris: Nouv. Revue frang. 8°. 12 Fr. 

Bremont, L, Le theätre et la vie. Souvenirs inedits sur Sarah Bernhardt, Ed- 
mund Rostand, La Duse etc. Ill. Paris: J. Ferenczi & fils. 80. 12 Fr. 

Cheney, Sheldon, The theatre: three thousand years of drama, acting and 
stagecraft. Ill. London: Longmans. 80. 42 sh. 

Croce, Benedetto, Intorno alla commedia italiana del’ Rinascimento. Aus: La 
Critica, Anno XXVIII, fasc. I u. II. 

Deneke, Otto, Göttinger Theater im achtzehnten Jahrhundert. Göttingen, 
Selbstverl. — Göttingsche Nebenstunden. 8. (86 S.) gr. 80. 4 M. 

Deutsches Theater am Rhein. Louise Dumont u. Gustav Lindemann als Ehrengruß. 
Gemeinsch. d. Freunde d. Düsseldorfer Schauspielhauses. (204 $.) 40. Pp. 10. M. 

Evans, David-Owen, Le theätre pendant la periode romantique (1827— 
1848). Paris: Les Presses Universitaires de France, (VI, 96 p.) 16°. 10 Fr. 

Kahane, Arthur, Das Menschliche auf der Bühne. Aus: Die Literatur. 
33. Jahrg. Heft 1. 

Ludwig, Franz, Ludwig Wüllner. Sein Leben u. s. Kunst. Mit 14 Beitr. zeit- 
‚genöss. Persönlichkeiten. (Mit 41 Taf.) Leipzig: E. Weibezahl. (XXXII, 253 S.) 
gr. 8° — Biographien deutscher Schauspieler. 9.50 M.; Lw. 12,50 M. 

Luserke, Martin, Das Laienspiel. Revolte d. Zuschauer. Für d. Theater. 
Heidelberg: N. Kampmann. (56 S.) 80. 1.30 M. 
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Mitchell, Roy, Creative theatre. Ill. New York: John Day. 30. 4 $ 

Moes, Eberhard, Tendenzdramen. Ein Theaterproblem der Gegenwart. Aus: 
Das Nationaltheater. Jg. 1929/30, Heft 23. 

Mueller, Karl, Das naturalistische Theater in Frankreich. München: W. Hue- 
ber. (218 S.) 8° — Epochen d. französischen Literatur, 8. 6. M.; geb. 7.50 M. 

Nestriepke, Siegfried, Geschichte der Volksbühne Berlin. Berlin: Volks- 
bühnen-Verlags- u. Vertriebs-G.m.b.H. 1. 1890—1914. (Montage d. Bildbeil. 
[Taf]: Walter Prochnow.) (VIII, 432 S.) 8°. Lw. 6.80 M. 

Neuberger, Heinz, Der Chor in der attischen Tragödie. Aus: Singchor u. 
Tanz XLVII, 11. : 

Nötzel, Karl, Die Versuchsbühne der Theaterwelt. (Das russische Theater). 
Aus: Der Kunstwart. XXXXIII. Jahrg., Heit 8. 

Schweckendiek, Adolf, Bühnengeschichte des verlorenen Sohnes in 
Deutschland. Leipzig: L. Voss. Teil 1. (1527—1627). Mit 11 Abb. im Text. (XV, 
163 S.) gr. 8? — Theatergeschichtl. Forschungen. 40. nn 10 M.; Lw. nn 12.50 M. 
Einl. u. Kap. 2: Marburger phil. Diss. 

See, Edmond, Le thätre et la vie. Le mouvement dramatique, Paris: Les 
editions de France. 8°. 15 Fr. 

Weithase, Irmgard, Anschauungen über das Wesen der Sprechkunst von 
1775—1825. (Germanische Studien, H. 90.) (München, Dissert.) Berlin: E. Ebe- 
ring. gr. 8%. (172 S.) 6.80 M. 


<) Rundfunk. 

Trautwein, Friedrich, Elektrische Musik. Berlin: Weidmann. (39 S. mit 
Abb. u. 1 eingedr. Faks.) 8° — Veröffentlichungen d. Rundiunkversuchsstelle 
bei d. Staatl. Akadem. Hochschule f. Musik. Bd. 1. 1.80 M. 

Winzheimer, Bernhard, Das musikalische Kunstwerk in elektrischer Fern- 
übertragung. Augsburg: Dr. B. Filser. (120 S. mit Fig.) 4%. 4.50 M., geb. 6 M: 


d) Film. 

Baläzs, Bela, Der Geist des Films. Halle: W. Knapp. (VIII, 217 S.) gr. 9. 
8 M.; geb. 9.80 M. 

Elliott, Eric, Anatomy of motion picture art. London: Pool. 8%. 6 sh. 

Kahan, Hans, Dramaturgie des Tonfilms. Berlin: M. Mattisson. (175 S.) 
kl. 80. 3.50 M.; geb. 5 M. 

Kümmerlen, Robert, Über die Bildwirkung der pantomimischen Filmbühne. 
Aus: Zeitschr. 1. Ästhetik. XXIV. Jahrg. S. 50-54. 

Mallet-Stevens, R. et autres, L’art cinematographique. T. 6: Le decor, le 
costume etc. Ill. Paris: F. Alcan. 80. 12 Fr. 

Pitkin, Walter, and Marston, W.M., The art of sound pictures. Il. New 
York: Appleton. 8°. 2 $ 50 c. London: Appleton. 80. 10 sh. 6.d. 

Rotha, Paul, The film till now. A survey of the cinema. London: Cape. 80. 15 sh. 

Schopen, Edmund, Das Kulturproblem des Films. München: G. Hirth. (38 S.) 
gr. 8, 1 M. 

Der Tonfilm. Grundlagen und Praxis s. Aufnahme u. Wiedergabe. Red. von Heinz 
Umbehr. Hrsg. von Hans Wollenberg. Berlin: Verlag der „Lichtbild- 
bühne“. (495 S. mit zahlr. Abb.) kl. 8° — Bücher der Praxis. Bd. 4, Lw. 8.80 M. 


e) Tanz. 
Bode, Rudolf, Musik und Bewegung. Kassel: Bärenreiter-Verlag. (31 S. mit 
Fig.) gr. 99. — 40M. 
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Kobjerski, Ferdinand von, Erinnerungen an Alexander Gende. Ge- 
schichte der berühmtesten Tänzerfamilie ihrer Zeit. Leipzig: Otto Dietrich. 
(114 $. mit Abb.) gr. 8°. 3 M. 

Norlind, Tobias, Svensk folksmusik och folkdans. Stockholm: Förlag Natur 
och Kultur. (159 p., illustr.) 3 Kr. 

Parnac, Valentin, Historie de la danse. (Bibliotheque generale. 4.) Paris: 
Rieder. 20 Fr.; geb. 25 Fr. 

Sechan, Louis, La danse grecque antique. Paris: E. de Boccard. (350 p., avec 
70 fig. et 19 pl. phototypiques. 50 Fr. 

Selden, Elizabeth, Elements of the free dance. New York: A. S. Barnes, 
(XV, 163'p., ill.) 12°. 1.50 $ 

Sonner, Rudolf, Musik und Tanz. Vom Kulttanz zum Jazz. Mit Notenanh. 
Leipzig: Quelle & Meyer. (124 S., 16 $.) kl.8? — Wissenschaft und Bildung 
266. Lw. 1.80 M. 

Wille, Hansjürgen, Harald Kreutzberg, Yvonne Georgi. Leipzig: E. Weibe- 
zahl. (Mit ‘23 Taf.) (47 S.) 40, 5.50 M. 

4. Wortkunst. 
a) Theorie. 

Altvater, Friedrich, Wesen und Form der deutschen Dorigeschichte im 
neunzehnten Jahrhundert. Berlin: E. Ebering. (204 $.) gr. 8° — Germanische 
Studien, H. 88. 8 M. 

Aly, Wolf, Formprobleme der frühen griechischen Prosa. Leipzig: Dieterichsche 
Verlh. (IV, 182, III S.) gr. 80 — Philologus. Supplt.-Bd. 21, H. 3. 12 ML; 
geb. 14 M. 

Baudouin, Charles, Les antitheses chez Victor Hugo (La polarisation des 
conflits et l’ambivalence). Aus: Archives de Psychologie. Geneve: Tome XXI, 
Nr. 86. Fevrier 1930. 

Blümel, Rudolf, Der neuhochdeutsche Rhythmus in Dichtung und Prosa. Hei- 
delberg: Carl Winter. (VI, 176 S.) 8° — Germanische Bibliothek Abt. 2, Bd. 29. 
5.50 M.; geb. 7.50 M. 

Buck, Melvin jr. Literary criticism. A study of values in literature. New 
York: Harper. 8. 2 $ 50 c. 

Brandl, Alois, Die Lehre vom dichterischen Erlebnis, angewendet auf die 
englische Literaturgeschichte. Berlin: Verlag d. Akademie d. Wissenschaften; 
W. de Gruyter & Co. in Komm. Aus: Sitzungsberichte d. Preuss. Akad. d. 
Wiss. Phil-hist. Kl. 95. Jahrg. 1930, 17. (10 S.) 40. 1 M. 

Brinkmann, Hennig, Die Eigeniorm des mittelalterlichen Dramas in 
Deutschland. Aus: German.-Roman. Monatsschrift. Jahrg. XVIII, Heft 1/2. 
Beck, Hugo, Die Bedeutung des Genrebegriffs für das deutsche Drama des 
16. Jahrhunderts. Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft und 

Geistesgeschichte. 8. Jahrg., Heft 1. 

Carpenter, Bruce, The way of the drama. A study of dramatic forms and 
moods. New York: Prentice-Hall. 8°. 3 $ 25 c. 

Edwards, Oliver, Englische Dichtung aus Goethes Zeitalter im Licht deut- 
scher Kunstlehre. Bonn: L. Röhrscheid. (VI, 128 S.) gr.8° = Mnemosyne 
H.6. 6M. 

Eloesser, Arthur, Wie schreibt man Literaturgeschichte? Aus: Der Quer- 
schnitt (X, 5). 

Flechtner, Hans-Joachim, Die phantastische Literatur. Aus: Zeitschr. 
f. Ästhetik XXIV. Jahrg., S. 37—46. 
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Götze, A., Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung. Aus: Zeitschr. für 
deutsche Bildung, 6. Jahrg., Heft 7. 

Grolman, Adoif v., Literarische Betrachtung. Beiträge zur Praxis d. An- 
schauung von Künstlerschicksal u. Kunstiorm. Berlin: Junker & Dünnhaupt. 
(138 S.) 4° — Neue Forschung 6. 8 M.; geb. 10 M. 

Hamer, Enid, The metres of English poetry. London: Methuen. 8%. 10sh. 6.d. 

Helmersen, Joachim v., Über die Assoziationsmagie in der modernen 
Lyrik. Aus: Zeitschr. f. Ästhetik. XXIV. Jahrg. S. 46—50. 

Heuschele, Otto, Das dichterische Gesamtwerk. Aus: Der Türmer Jahrg. 
XXXII, Nr. 9. 

Kämpchen, Paul Ludwig, Die numinose Ballade. Versuch e. Typologie 
d. Ballade. Bonn: L. Röhrscheid. (107 S.) gr.8® — Mnemosyne H. 4. 5 M. 

Klöckner, Albert, Architektonik und Symbolik des Bühnenstücks. Aus: Das 
Nationaltheater II, 4. 

Knevels, Wilhelm, Das moderne Drama. Gesicht unserer Zeit. Darstellg., 
Deutg., Wertg. Braunschweig: H. Wollermann. (320 S.) 8°. 5.50 M.; Lw. 7 M. 

Koch, Franz, Stammeskundliche Literaturgeschichte. Deutsche Vierteljahrs- 
schrift für Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte. 8. Jahrg., Heft 1. 

Köster, H. L., Vom Handwerkszeug des Schriftstellers. Ubgn. im Erfassen d. 
Sprachstils. Langensalza, Berlin, Leipzig: Beltz. (60 S.) gr. 8". 2 M. 

Kyser, Hans, Über den historischen Roman. Aus: Die Literatur. 32. Jahrg., 
Heft 12. 

Lehrl, J., Das tönende Gedicht. Aus: Zeitschr. f. deutsche Bildung. 6. Jg., H.5. 

Lote, R, L’Historisme dans la Litterature allemande (Premiere moiti€ du XIXe 
siecle). Aus: Revue germanique, Paris, Nr. 3. 

Ludwig, Albert, Kriminaldichtung. Aus: Germ.-roman. Monatsschrift. Jahrg. 
XVIII, Heft 1/4. 

Milch, Werner, Literaturkritik und Literaturgeschichte. Aus: German.-Ro- 
man. Monatsschrift, Jahrg. XVIII, Heft 1/2. 

Müller, Günther, Die Form der Legende und Karl Borromäus Heinrich. 
Aus: Euphorion. Band XXXI, S. 454—468. 

Muschg, Walter, Psychoanalyse und Literaturwissenschaft. Antrittsvorlesung. 
Berlin: Junker u. Dünnhaupt. (28 S.) gr. 8°. 1.20 M. 

Paul Otto, Deutsche Metrik. München: M. Hueber. (VII, 164 S.) 80. 4 M.; 
geb. 5.50 M. 

Petersen, Julius, Die literarischen Generationen. Berlin: Junker u. Dünn- 
haupt. (58 S.) gr. 8. 2.80 M. 

Philosophie der Literaturwissenschaft. Hrsg. von Emil Ermatinger. Berlin: 
Junker u. Dünnhaupt. (IX, 478 S.) 4°. 26 M.; geb. 30 M. 

Pliester, Hans, Die Worthäufung im Barock. Bonn a. Rh.: L. Röhrscheid. 
(VI, 101 S.) gr.8® — Mnemosyne H. 7. 6 M. 

Rosenthal, Friedrich, Dramatisches Finale. Aus: Die Literatur, 33. Jahrg., 
Heft 2. 

Scheffler, Herbert, Die Geste im Roman. Aus: Die Literatur, 33. Jahrg., 
Heft 2. 

Schmidt, Magdalena, Die Komposition von Vergils Georgica. Mit 4 Bei- 
lagen: 1. Catulls Bedeutg. f. die klass. Kompositionskunst. 2. Zur Kompo- 
sition von Catulls 64. Gedicht. 3. Stoff- u. Versverteilg. in den Dichtungen 
Culex u. Ciris. 4. Zur Kompositionstechnik d. Horaz. Paderborn: F. Schö-. 
ningh. (235 S.) gr. 8 — Studien zur Geschichte u. Kultur d. Altertums. 


Bd. 16, H. 2/3. 12 M. 
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Scholz, Wilhelm v;, Gedanken zum Wesen des Dramas. Aus: Die Ho- 
ren VI, 2. 

Sievers, R. A, Das Drama und die materialistische Kunstauffassung. Aus: 
Der Neue Weg LIX, 3. 

Spranger, Eduard, Der psychologische Perspektivismus im Roman. Eine 
Skizze zur Theorie des Romans, erläutert an Goethes Hauptwerken. Aus: Jahr- 
buch des freien deutschen Hochstifts Frankfurt a. M. 

Sturge Moore, T., Style or Beauty in Literature. Aus: The Criterion, Vol. 
IX, Number XXXVII. 

Tempest, Norton R., The rhythm of English prose. Cambridge: Cambridge 
Univ. Press. 8°. 6 sh. 

Völpel, R, Die Grundlagen der Literaturgeschichte. Hamburg, Verlag d. Rud. 
Steiner-Blätter. 

b) Geschichte. 

Alvor, Peter, Die Shakespeare-Frage und das Ben Jonson-Problem. Würz- 
burg: C. J. Becker. (VIII, 97 S.) gr. 80. 3.50 M.; geb. 4.50 M. 

Arnavon, Jacques, L’interpretation de la comedie elassique. Le Misanthrope 
de Moliere, Ill. Paris: Plon. 8°. 50 Fr. 

Atkinson, N., Eugene Sue et le roman-feuilleton. Paris: A. Nizet & M. Ba- 
stard. 80. 40 Fr. 

Aufriß der deutschen Literaturgeschichte nach neueren Gesichtspunkten. Hrsg. von 
Hermann August Korff u. Walther Linden. Leipzig: Teubner. (V, 218 S.) 
gr. 80. 4.80 M.; geb. 6.40 M. 

Badewitz, Hans, Kleists „Amphitryon“. Halle: M. Niemeyer. (VII, 101 $.) 
gr. 80 — Bausteine zur Geschichte d. deutschen Literatur, 27. 4 M. 

Baltzer, Otto, Judith in der deutschen Literatur. Berlin: W. de Gruyter & 
Co. (VII, 62 S.) gr. 8° — Stoff- u. Motivgesch. d. deutschen Literatur, 7. 5 M. 

Bellesort, Andre, Victor Hugo. Essai sur son oeuvre. Paris: Perrin & 
Cie, 80, 25 Fr. 

B&rard, Victor, La resurrection d’ Homere. T.2: Le drame &pique, L’origine 
de la trage@die. Paris: B. Grasset. 8%. 15 Fr. 

Böhm, Wilhelm, Hölderlin. Bd.2. Halle-Saale: M. Niemeyer. (VIII, 830 S.) 
gr. 8°. 34 M.; Lw. 37 M. 

Bonneau, Georges, Le symbolisme dans la po&sie frang. contemporaine. Pa- 
ris: Boivin & Cie. (Nouv. bibl. litt.) 8°. 12 Fr. 

Boestfleisch, Kurt, Studien zum Minnegedanken bei Wolfram von Eschen- 
bach. Königsberg i. Pr.: Gräfe und Unzer, (VII, 112 S.) gr. 80 — Königsber- 
‚ger deutsche Forschungen. H.8. 4.50 M. 

Brauchlin, Dora, Dr. phil, Das Motiv des — ennui — bei Stendhal. Straß- 
burg: Heitz & Cie. (93 $.) gr. 80. 6 M. 

Brecht, Franz Joseph, Motiv- und Typengeschichte des griechischen Spott- 
epigramms. Leipzig: Dietrichsche Verlh. (VII, 114 S.) gr. 8? — Philologus. 
Suppl.-Bd. 22, H. 2. 8.50 M.; geb. 10 M. 

Bremond, Abbe Henri, Racine et Valery. Paris: B. Grasset. 80. 15 Fr. 

Brouwer, Cornelis, Das Volkslied in Deutschland, Frankreich, Belgien und 
Holland. Untersuchgn. über d. Auffassg. d. Begriffes über d. traditionellen 
Zeilen, d. Zahlen-, Blumen- u. Farbensymbolik. Groningen: J. B. Wolters. (V, 
251 S., 7 Bl., mehr. Taf.) 8°. Lw. 9.75 M.; Fl. 5.90 M: : 

Brown, Corinne, Creative drama in the lower school. London: Appleton. 
80. 8 sh. 6.d. E 
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Bruno, Arvid, Der Rhythmus der alttestamentlichen Dichtung. Eine Untersuchg. 
über d. Psalmen I—LXXII. Leipzig: A. Deichert. (IV, 349 5.) gr. 80. 17 M. 

Bruns, Friedrich, Die amerikanische Dichtung der Gegenwart. Leipzig: 
Teubner. (VII, 128 S.) gr. 8°. 4.80 M.; geb. 6.40 M. 

Bülbring, Maud, Zur Vorgeschichte der mittelniederländischen Epik. Eine 
vergleich. Untersuchg. d. Kampfformeln. Bonn: K. Schroeder. (IV, 231 S.) 
gr. 8°. 9,50 M. 

Carayon, Marcel, Lope de Vega. Ill. Paris: Rieder. (Maitres des littera- 
tures.) 8%. 20 Fr. 

Chambres, E.K., William Shakespeare. A study of facts and’ problems. 2 vol. 
Oxford: Oxford Univ. Press. 8°. 42 sh. 

Clark, Cumberland, Shakespeare and science: Shakespeare’s interest in, and 
literary and dramatic use of, natural phenomena etc. London: Cornish Bros. 80. 
7 sh. 6.d. . 

Corssen, Meta, Kleist und Shakespeare. Weimar: A. Duncker. (VIII, 208 S.) 
gr. 80 — Forschungen zur neueren Literaturgeschichte, 61. 10 M. 

Croce, Benedetto, Alessandro Manzoni. Saggi e discussioni. Bari: Laterza. 
(pp. 118.) $L. 

Croce, Benedetto, La lirica del cinquecento. Aus: La Critica, anno XXVIII, 
fasc. V —VI. 

Croce, Benedetto, La „tragedia“ del Cinquecento. Aus: La Critica, anno 
XXVIII, fasc. III. 

Croce, Benedetto, Sulla poesia del Petrarca. Aus: La Critica, anno XXVIII, 
fasc. IV. 

Cunningham, Kathleen, Schiller und die französische Klassik. Bonn: K. 
Schroeder. Bonn, philos. Diss. von 1924. (135 S.) gr. 8%. 4.40 M. 

Dahlström, Carl, Enoch, William, Bernard, Strindbergs Dramatic 
Expressionism. University of Michigan Publications Langnage and Literature. 
Vol. VII. 

Daireaux, Max, Litterature hispano-americaine. Paris: Kra. (Panoramas de 
litt. contemp.) 8°. 20 Fr. 

Dennecke, Ludwig, Ritterdichter und Heidengötter. [1150—1220.] Leipzig: 
H. Eichblatt. (XVI, 190 S.) gr.8° — Form u. Geist. H. 13. 8 M. 

Deutsch-Österreichische Literaturgeschichte. Nach d. Tode von Johann 
Willibald Nagl u. Jakob Zeidler hrsg. von Eduard Castle. Bd. 3 
[Schluß]. 1848—1918, Abt. 7. (S. 961—1112 mit Abb.) Wien: Buchdr. u. Verlh. 
€. Fromme. gr. 8%. 8.40; 14 Öst. Sch. 

Disselhoff, Hans-Dietrich, Die Landschaft in der mexikanischen Lyrik. 
Mit e. Einf. in d. Eigenart mexikan. Schrifttums [Beiträge zur hispano-ame- 
rikan. Literaturgeschichte]. Halle: M. Niemeyer. (VII, 88 $.) gr. — Studien 
über Amerika u. Spanien. Philolog.-literar. Reihe, Nr. 3. 4 M. 

Dollinger, Hermann, Die dramatische Handlung in Klopstocks „Der Tod“, 
Adams und Gerstenbergs „Ugolino“. Halle: M. Niemeyer. (51; 12 S., 3 Tab.) 
80 — Bausteine zur Geschichte d. deutschen Literatur. Bd. 29. 4 M. 

Faguet, Emile, Histoire de la poesie frangaise de la renaissance au roman- 
tisme. T. 4: Jean de la Fontaine. Paris: Boivin & Cie. 8. 15 Fr. 

Fiore, Tommaso, La poesia di Virgilio. Bari: Laterza. (pp. 312.) 80. 

Fontainas, Andre, Dans la lignee de Baudelaire. Paris: Nouv. Revue crit. 
(Les essais crit. 19.) 80. 12 Fr. 


N http:/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1931/0441 een 
DFG 


428 SCHRIFTENVERZEICHNIS. 


Fischer, Walther, Die englische Literatur d. Vereinigien Staaten von Nord- 
amerika. H. 3—4. (S. 65—134 m. Abb. u. Taf.) Handbuch d. Literaturwissen- 
schaft. Liefg. 147 u. 154. Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft 
Athenaion. 4°. Subskr.-Pr. je 2.20 M. 

Frühbrodt, Gerhard, Der Impressionismus in der Lyrik der Annette von 
Droste-Hülshoff. Berlin: Junker & Dünnhaupt. (X, 154 S.) 4° — Neue For- 
schung, 7. 8 M. 

Gesemann, Gerhard, Serbokroatische Literatur. H. 1—2. (47 S. mit Abb.) 
Handbuch d. Literaturwissenschaft. Lieig. 143 u. 152. Wildpark-Potsdam: Aka- 
dem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4°. Subskr.-Pr. je 2.20 M. 

Gilbert, Mary-Enole, Das Gespräch in Fontanes Gesellschaftsromanen. 
Leipzig: Mayer & Müller. (VII, 188 S.) gr.8° — Palaestra, 174. 13 M. 

Gilbert, Stuart, James Joyce’s »Ulyssesc. A study. London: Faber & F. 8. 
21 sh. 

Gohin, Ferdinand, L’art de La Fontaine dans ses fables. Paris: Garnier 
freres. (Bibl. d’hist. litt. et de crit.) 80. 18 Fr. 

Greiner, Martin, Das frühromantische Naturgefühl in der Lyrik von Tieck 
und Novalis. Leipzig: ]. J. Weber. (VI, 127 S.) gr.8° — Von deutscher Poe- 
terey, Bd. 7.7 M. 

Grolman, Adolf von, Kind und junger Mensch in der Dichtung der Gegen- 
wart. Berlin: Junker & Dünnhaupt. (VI, 249 S.) gr. 8%. 5.50 M.; geb. 7 M. 
Gross, Erich, C.M. Wielands „Geschichte des Agathon“. Entstehungsgeschichte. 

Berlin: E. Ebering. (193 S.) gr.80 — Germanische Studien. H. 86. 8 M. 

Grunewald, Maria, Zukunft in Henrik Ibsen. Berlin: M. Lühr. (69 S.) 8°. 
2.50 M.; geb. 4.50 M. 

Gundert, Wilhelm, Die japanische Literatur. Wildpark-Potsdam: Akadem. 
Verlagsges. Athenaion. (136 S. mit Abb., 5 Taf.) 4° — Handbuch d. Literatur- 
wissenschaft — Handbücher d. Kunst- u. Literaturgeschichte d. Orients. 12 M. 

Gundolf, Friedrich, Romantiker. (5 Aufsätze.) Berlin-Wilmersdorf: H. Kel- 
ler. (397 S.) 8°. 9,50 M.; Lw. 12 M. 

Gutkess, Walter, Jerome K. Jerome. Seine Persönlichkeit u. literar. Bedeutg. 
Jena: Frommannsche Buchh. (X, 118 $.) gr. 80 — Forschungen zur engl. Philo- 
logie, 1. 5.40 M. 

Hansen, H. P. E., Johannes V. Jensen og hans Tid. Essay. Kopenhagen: Hage- 
rup. 80. 3 Kr. 75 ö. 

Hecht-Schücking, Englische Literatur im Mittelalter. H. 5. (S. 129-160 
mit Abb. u. 1 Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft, Liefg. 158. Wildpark- 
Potsdam: Akadem. Verlagsges. Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. 2.20 M. 

Heise, Martha Magdalena, Der Kultus der Persönlichkeit in den Roma- 
nen F. M. Klingers. Lodz: Neue Lodzer Zeitung. (64 S.) gr. 8%. 6,50 ZI. Mün- 
chen, phil. Diss. 1929. 

Heiß, Hans, Romanische Literaturen des 19./20. Jahrhunderts. H. 6. (S. 161 
bis 192 mit Abb. u. 1 Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft. Liefg. 155. 
Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. 
2.20 M. 

Hempel, Joh, Die althebräische Literatur. Ergänz. Heft 1-2. (S. 1-64 mit 
Abb. u. Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft. Liefg. 145 u. 157. Wildpark- 
Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. je 2.20 M. 

Herford, C. H. Wordsworth. London: Routledge. 8%. 6 sh. 

Herrmann, Max, Wilhelm Meisters theatralische Sendung. Aus: Neues Archiv 
für Theatergeschichte. Bd. 2. 
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Hertz, Gottfried Wilhelm, Zu Goethes römischem Faustplan. Aus: 
Euphorion. Bd. XXXI, S. 383—427. 

Howald, Ernst, Die griechische Tragödie. München: R. Oldenburg. (VI, 
183 S.) 8%. 3 M. 

Hübner, Alfred, Die „mhd. Ironie“ od. die Litotes im Altdeutschen. Leipzig: 
Mayer & Müller. Diss. Göttingen. (VIII, 210 S.) gr.8° = Palaestra. 170. 15 M. 

Huemer, Kamillo, Das tragische Dreigestirn und seine modernen Beurteiler. 
Randbemerkungn. zu griech. Tragödien. Wien: Verlh. C. Fromme. (100 S.) 
gr. 80. 3,30 M. 

Jansen, Bella, Moderne Duitsche literatur. Zeist: G. ]. A. Ruys. 8°. 2 Fl. 
50 c. 

Imhoof, Walter, Der „Europamüde“ in der deutschen Erzählungsliteratur. 
Horgen-Zürich: Verlag d. Münster-Presse. (144 $.) gr. 80 — Wege zur Dich- 
tung. Bd. 8. 6.50 M. 

Jokisch, Walther, Andreas Gryphius und das literarische Barock, Berlin: 
E. Ebering. (87 S.) gr.8° — Germanische Studien. H. 89. 3.80 M. 

Jollos, Nadia, Friedrich Huch und sein Werk. Straßburg: Heitz & Cie. (VII, 
91 S.) 40. 5 M. 

Kaiser, H., Kleists „Prinz von Homburg“. Aus: Imago, Jg. 1930, H. 1, S. 119 
bis 137. 

Kappelmacher, Alfred, Römische Literatur. H. 7. (S. 193—224 mit Abb. 
u. Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft. Liefg. 151. Wildpark-Potsdam: 
Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. 2.20 M. 

Keller-Fehr: Englische Literatur von d. Renaissance bis zur Aufklärung. 
H. 5 u. 6. (S. 129—192 mit Abb. u. Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft. 
Liefg. 138 u. 146. Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 
40, Subskr.-Pr. je 2.20 M. 

Kindermann, Heinz, Das literarische Antlitz der Gegenwart. Halle: Max 
Niemeyer. (104 $.) 3.80 M. 

Kindermann, Heinz, Mehr Goethe? Kritische Bemerkungen zur Goethe-Lite- 
ratur. Aus: Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft u. Geistes- 
geschichte. 8. Jg. H. 3. 

Klein, Magdalene, Shakespeares dramatisches Formgesetz. Bindung von 
Vers u. Prosa von Shakespeare bis zum deutschen Expressionismus. München: 
M. Hueber. (83 S.) gr.$° = Wortkunt. N. F. H. 4. 3,50 M. 

Kleiner, Julius, Die polnische Literatur. Wildpark-Potsdam: Akadem. Ver- 
lagsges. Athenaion. (IV, 115 S. mit Abb., 2 Taf.) 40 Literaturen d. slawi- 
schen Völker — Handbuch d. Literaturwissenschaft. 10.50 M. 

Koch, Hedwig, Das Generationsproblem in der deutschen Dichtung der Gegen- 
wart. Ein Beitrag zur Charakterologie d. Verhältnisses d. Generationen. Lan- 
gensalza: H. Beyer & Söhne. (III, 116 $.) 8° — F. Manns Pädag. Magazin. 
H. 1308. 3 M.; Pp. 3.70 M. : 

Köhn, Anna, Das weibliche Schönheitsideal in der ritterlichen Dichtung. Leip- 
zig: H. Eichblatt. (116 S.) gr.8° — Form und Geist. Bd. 14. 5.60 M. Greifs- 
wald, phil. Diss. 

Korff, H. A., Geist der Goethezeit. Versuch e. ideellen Entwicklg. d. klass.- 
romant. Literaturgeschichte. Leipzig: ]. ]. Weber. gr. 80. TI. 2: Klassik. (XVII, 
530 S.) 14 M.; Hlw. 15.50 M. 

Kosch, Wilhelm, Deutsches Literatur-Lexikon. Liefg. 25. Winckler—Zyrl 
[Schlußlieig.]. (Sp. 3073—3236.) Halle: M. Niemeyer. 4%. Subskr.-Pr. 3 M. 
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Kosch, Wilhelm, Geschichte der deutschen Literatur im Spiegel der nationalen 
Entwicklung von 1813—1918. München: Verlag Parcus & Co. 26. Eduard Mö- 
rike u. Hermann Kurz. 4 Tafelbeil. (S. 891-1004.) 27. Jeremias Gotthelt. 
4 Tafelbeil. (S. 1005—1022.) 4%. Je 2.50 M. 

Kraus, Carl von, Unsere älteste Lyrik. Festrede, geh. in d. öffentl. Sitzung 
d. B. Akademie d. Wissenschaften zur Feier d. 171. Stiftungstages am 14. Mai 
1930. München: Bayer. Akademie d. Wissenschaften. (21 S.) 4°. 3 M. 

Krause, Wolfgang, Die Kenning als typische Stilfigur der germanischen 
und keltischen Dichtersprache. Halle: M. Niemeyer. (III, 26 S.) 40 — Schriften 
d. Königsberger Gelehrten Gesellschaft, Geisteswissenschaitl. Klasse. Jahr 7, 
H. 1. 3.40 M. 

Krauss, Wilhelmine, Das Doppelgängermotiv in der Romantik. Studien 
zum romant. Idealismus. Berlin: E. Ebering. (130 S.) gr.8° — Germanische 
Studien, H. 99. 5.40 M. £ 

Küchler, Elisabeth, Das Stadterlebnis bei Verhaeren. Hamburg: Seminar 1. 
roman. Sprachen u. Kultur. (III, 72 S.) gr.8? — Hamburger Studien zu Volks- 
tum u. Kultur d. Romanen. Bd. 4. 4.50 M. 

Küchler, Walther, Molitre. Leipzig: Teubner. (270 S.) gr. 8%. 


‚Kühnemann, Eugen, Goethe. Bd. 1. 2. Leipzig: Insel-Verlag. (523; 595 S.) 


8°, Lw. 24 M. 

Kutscher, Artur, Frank Wedekind. Bd. 3. München: G. Müller. (Mit 10 Bild- 
beigaben auf Taf.) (II. 321 S.) 5 M.; Lw. 9 M.; Hldr. 15 M. 

Landquist, John, Knut Hamsun. Hans levnad o. verk. Stockholm: Bonnier. 
8%. 3 Kr, 75 ö. 

Landquist, John, Modern svensk litteratur i Finland. Stockholm: Natur o. 
kultur. 8°. 6 Kr. 50 ö. 

Le Dü, A, Le rythme dans la prose de Victor Hugo 1818—1821. Paris: Hachette. 
8. 50 Fr. 

Le Dü, A., Les rythmes dans l’Alexandrin de Victor Hugo 1815—1856. Paris: 
Hachette. 8°. 30 Fr. 

Legendre, M, Litterature espagnole. Paris: Bloud & Gay. (Bibl. cathol. des 
sciences relig. 30.) 80. 12 Fr. 

Le Savoureux, H., Chäteaubriand. Paris: Rieder. 8°. 20 Fr. 

Lollis, Cesare de, Saggi sulla forma poetica italiana dell’ Ottocento. Bari: 
Laterza. (Bibl. di culture. 171.) 80. 20 L. 

Lützeler, Heinrich, Kunst und Unkunst im Gegenwartsroman. Zu Werken 
von Federer, Stehr, Timmermans, Undset u. a. Bonn: Verlag d. Borromäus- 
vereins. (22 $.) 4°. 1.20 M. 

Mahrholz, Werner, Deutsche Literatur der Gegenwart. Probleme, Ergeb- 
nisse, Gestalten. Durchges. u. erw. von Max Wieser. Berlin: Sieben-Stäbe- 
Verlag. (526 $., mehr. Taf.) 80, Lw. 2.85 M.; Hldr. 3.75 M. 

Malthan, Paul, Das junge Deutschland und das Lustspiel. Heidelberg: Carl 
Winter. (VII, 151 S!) Heidelberg, phil. Diss. von 1927. gr.80 — Beiträge zur 
neueren Literaturgeschichte. N. F., 14. 9 M. 

Margadant, S. W. F., De wereldliteratuur. Geschiedenis der letteren. Ill. Haag: 
J. Phil. Kruseman. 8°. 18 Fl. 75 c. 

Mayer, Korbinian, Der Bogen des Odysseus von G. Hauptmann. (Eine 
quellen- u. geistesgeschichtl. Abh.) Stettin, Rosenheim. (36 S.) gr. 80. Hiw. 3 M. 

Melera, Marguerite-Yerta, Rimbaud. Paris: Firmin-Didot & Cie. 4, 
150 Fr. 
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Monglond, Andr&, Le preromantisme frangais. T. 1. 2. Grenoble: B. Arthaud. 
80. 170 Fr. 

Morris, Harrison Smith, Walt Whitman. Cambridge, Mass.: Harvard. 80. 
1$50c. 

Morsbach, Lorenz, Die Eingangsszene von Shakespeares König Lear. Das 
Fragemotiv u. s. Bedeutg. Berlin: Weidmann. ($. 295-310.) gr. 80. Fachgr. IV. 
Nr. 3.1 M. 

Müller, Erich, Die altprovenzalische Versnovelle. Halle: M. Niemeyer. (XV, 
153 $.) gr.8° = Romanistische Arbeiten, 15. 8 M. 

Müller, Johannes, Tökyö, Das Jesuitendrama in den Ländern deutscher 
Zunge vom Anfang [1555] bis zum Hochbarock [1665]. Bd. 1. 2. Augsburg: 
Dr. B. Filser. (VII, 98; 151 S., 10 Taf.) gr.8° — Schriften zur deutschen 
Literatur. Bd. 7..8. In 2 Bdn. 12 M.; Lw. 15 M. 

Murry, John Middleton, Studies in Keats. Oxford: Oxford Univ. Press. 
8%. 7 sh. 6.d. 

Natali, Giulio: Cultura e poesia in Italia nell’etä napoleonica. Torino: Sten, 
soc. tip. ed. naz. 80. 16 L. 

Newton, Alfred Eduard, Thomas Hardy, novelist or poet? Ill. New York: 
Author, 501 N. 19th St. 40. 108 

Nicholson, Reynold A., A literary history of the Arabs, Cambridge: Cam- 
bridge Univ. Press. 8°. 21 sh. 

Olschki, L., Romanische Literaturen des Mittelalters. H. 7—8. (S. 193—260 
mit Abb. u. Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft. Liefg. 139 u. 144. Wild- 
park-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. je 2.20 M. 

Oestering, Wilhelm E, Geschichte der Literatur in Baden. Tl. 1. Karls- 
ruhe: C. H. Müller. 1. Vom Kloster bis zur Klassik. Mit 21 Abb. (104 S. mit 
Abb.) gr. 80 Vom Bodensee zum Main. Nr. 36. 2.30 M. 

Otzoup, N. A., Die neueste russische Dichtung. Übers. von R. von Walter. 
Breslau: Priebatschs Buchh. (VII, 93 S.) gr.8% — Osteuropa-Institut in Bres- 
lau. Das heutige Rußland, H. 7. 4 M. 

Patrick, George Z., Popular poetry in Soviet Russia. Cambridge: Cambridge 
Univ. Press. 8°. 11 sh. 6 d. Berkeley, Cal.: Univ. of Cal. Press. 80. 2$ 50 c. 

Petrini, D. La poesia e l’arte di G. Parini. Bari: Laterza. (pp. 192.) 12 L. 

Pohlenz, Max, Die griechische Tragödie. Leipzig: Teubner. (VIII, 542 S.) 
gr. 80, 18 M.; geb. 20 M. — Erläut. (IV, 148 $.) 10 M.; geb. 12 M. 

Porch& Frangois, Pottes frangais depuis Verlaine. Paris: Nouv. Revue crit. 
(Les essais crit. 16.) 8°. 12 Fr. 

Poulaille, Henry, Nouvel äge litteraire. Paris: Libr. Valois. 80. 20 Fr. 
Puech, Aimi&, Histoire de la litterature grecque chretienne. T. 3: Le IVe siecle. 
Paris: Soc. d’ed. »Les belles lettres«. (Coll, d’&tudes anciennes.) 80. 40 Fr. 
Quennell, Peter, Baudelaire and the symbolists. Five essays. London: Chatto 

& W. 80. 7 sh. 6. d. 

Quiller-Couch, Sir Arthur T., Studies in literature. Series 3. Cambridge: 
Cambridge Univ. Press. 8°. 10 sh. 6 d. 

Raniolo, Giuseppe, Lo spirito e l’arte dell'Orlando Furioso. Milano: Monda- 
dori. (pp. 222.) 8. 15 L. 

Rescher, Oskar, Abriß der arabischen Literaturgeschichte. Liefg. 5. (S. 97 
bis 240.) [Konstantinopel: Selbstverlag.] gr. 80. 

Reynaud, Louis, La crise de notre litterature, Paris: Hachette. 8%, 12 Fr. 

Richter, Helene, Shakespeares Gestalten. Marburg: N. G. Elwertsche Verlh. 
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Erschien gleichzeitig als Beih. 18 d. Zeitschrift „Die neueren Sprachen“, (III, 
178 $.) gr.9. 5 M. 

Rohrmann, Erwin, Grundlagen und Charakterzüge der französischen Rokoko- 
Lyrik. Breslau: Priebatschs Buchh. (186 S.) gr.8° = Sprache u. Kultur d. ger- 
manisch-roman. Völker, Reihe C, Bd. 4. 5 M. 

Rost, Wolfgang E., Örtlichkeit und Schauplatz in Fontanes Werken. Berlin: 
H. de Gruyter & Co. (IV, 157 S.) gr.8° — Germanisch u. Deutsch. H. 6. 
10 M. 

Royere, Jean, Le musicisme. Boileau. La Fontaine. Baudelaire. Paris: A. Mes- 
sein. (La Phalange.) 8. 12 Fr. 

Saineau, L., L’influence et la r&putation de Rabelais. Paris: J. Gamber. 80. 
50 Fr. 

Sakulin, Pavel Nikitic, Russische Literatur. H. 5—7. (S. 129—224 mit 
Abb. u. Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft. Liefg. 149, 150, 156. Wild- 
park-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschait Athenaion. 40. Subskr.-Pr. je 
2.20 M. 

Saltzwedel, Ernst-Wilhelm, Hermann Löns als Erzähler, eine stilkri- 
tische Untersuchung. Hannover: A. Sponholtz. (125 $.) 8° — Beiträge zur 
niedersächsischen Literaturgeschichte, Bd. 4. 2 M. 

Sarasin, Philipp, Goethes Mignon. Eine psychoanalyt. Studie. Wien: Inter- 
nat. Psychoanalyt. Verlag. (61 S.) 4°. 4.42 M.; Lw. 6,80 M. 

Scherb, Hans, Das Motiv vom starken Knaben in den Märchen der Welt- 
Literatur, seine religionsgeschichtliche Bedeutung und Entwicklung. Stuttgart: 
W. Kohlhammer. Tübingen, phil. Diss. 1924. (VIII, 135 S.) gr. 80 — Veröffent- 
lichungen d. Oriental. Seminars d. Univ, Tübingen. H. 2. 6 M. 

Schertel, Ernst, Der Flagellantismus als literarisches Motiv. 8 Lieign. 
(226 S. mit Abb. u. Taf.) Leipzig: Parthenon-Verlag. 4°. Jede Liefg. 3 M. 
Schirmer, Walter F. Der englische Frühhumanismus. Ein Beitr. zur engl. 

Literaturgeschichte d. 15. Jh. Leipzig: Bernh. Tauchnitz. (184 $.) gr. &. 12 M. 

Schnabel, Walter, Montaignes Stilkunst, eine Untersuchung vornehmlich auf 
Grund seiner Metaphern. Breslau: Priebatschs Buchh. (141 S.) gr. 8° — Sprache 
u. Kultur d. germanisch-roman. Völker. Reihe C, Bd. 6. 6 M. 

Schneider, C. La poesie allemande. Aus: Revue germanique. Paris. Nr. 3. 

Schneider, Ferdinand Josef, Das tragische Faustproblem in Grabbes 
„Don Juan und Faust“. Aus: Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissen- 
schaft u. Geistesgeschichte. 8. Jg., H. 3. 

Schömann, Milian, Napoleon in der deutschen Literatur. Berlin: W. de 
Gruyter & Co. (VII, 87 $.) gr.8° — Stofi- u. Motivgeschichte der deutschen 
Literatur, 8. 7 M. 

Semrau, Eberhard, Dido in der deutschen Dichtung. Berlin: W. de Gruyter 
& Co. (V, 95 S.) gr.80 — Stoff- und Motivgeschichte d. deutschen Literatur, 
9.7 M. 


Senk, Herbert, Das Katastrophale als gesetzmäßig-rhythmisches Moment in 
der Persönlichkeit und der Epik Heinrich von Kleists. Hildesheim: A. Lax. (V, 
78 5.) 9.4 M. 

Sieper, Clara, Der historische Roman und die historische Novelle bei Raabe 
und Fontane. Weimar: A. Duncker. (IV, 88 $.) gr.9° — Forschungen zur 
neueren Literaturgeschichte, 62. 5 M. 

Souriau, Maurice, Histoire du parnasse. Paris: Edit. Spes. 80. 40 Fr. 
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Spurgeon, Caroline F. E, Leading motives in the imagery of Shakespeare’'s 
tragedies. Oxford: Oxford Univ. Press. (Shakespeare assoc. pamphlet.) 8%. 2 sh. 

Stoll, Elmer Edgar, Poets and Playwrights: Shakespeare — Jonson — 
Spenser — Milton. Mineapolis: The University of Minnesota Press. 

-Stockum, Theodorus Cornelius van, Wilhelm Raabes „Schüd- 
derump“, Komposition u. Gehalt. Groningen: J. B. Wolters. (28 S.) gr. 8". 
—. 75 Fl. 

Strasser, Charlot, Arbeiterdichtung. 7 Vorlesgn., geh. in d. Volkshochschule 
Zürich. In erw. Form. Zürich: Verl. VPOD. (272 S.) 8°. 3 Fr. 

Streit, Gertrud, Die Doppelmotive in Baudelaires Fleurs du mal und Petits 
poemes en prose, Straßburg: Heitz & Cie. (VII, 158 S.) 4%. 5 M. 

Sulzer, Elisabeth, Natur und Mensch im Werke Honor& de Balzacs. Straß- 
burg: Heitz & Cie. (154 S.) 40. 4 M. 

Taupin, Reng, L’influence du symbolisme frangais sur la po&sie americaine de 
1910 ä 1920. Paris: Champion. (Bibl. de la revue de litt. comp. 62.) 8°. 35 Fr. 

Thibaudet, Albert, Mistral ou la r&publique du soleil. Paris: Hachette, (Le 
passe vivant.) 8. 12 Fr. 

Toit, M. L. du, Der Monolog und Andreas Gryphius. Amsterdam: J. H. de 
Bussy. 8°. 2 Fl. 10 c. 

Türck, Susanne, Shakespeare und Montaigne. Ein Beitr. zur Hamlet-Frage. 
Berlin: Junker & Dünnhaupt. (V, 160 S.) 4° — Neue Forschung, 8. 8 M. 

Turolla, Enrico, Saggio su la poesia di Omero. Bari: Guis. Laterza & Figli. 
(Biblioteca di Cultura Moderna.) (pp. 230.) 16 L. 

Völk, Rudolf, Die Kunstform des „Maler Nolten“ von Eduard Mörike. Berlin: 
E. Ebering. (71 S.) gr.80 — Germanische Studien. H. 28. 3.20 M. 

Wache, Karl, Der österreichische Roman seit dem Neubarock. Leipzig: L. 
Staackmann Verlag. (351 S. mit Abb., eingedr. Faks., mehr. Taf.) gr. 8%. 10 M.; 
Lw. 13 M. 

Wagner, Annemarie, Unbedeutende Reimwörter und Enjambement bei Rilke 
und in der neueren Lyrik Bonn: L. Röhrscheid. (226 S., S. 227—238 in Lepo- 
relloform.) gr.8? — Mnemosyne. H. 5. 8 M. 

Walter, H., Heinrich Heine. London: Dent. 8°. 12 sh. 6 d. 

Walzel, Oskar, Deutsche Dichtung von Gottsched bis zur Gegenwart. Bd. 2. 
H. 1—4. (S. 1—128 mit Abb. u. Taf.) Handbuch d. Literaturwissenschaft. 
Liefg. 141, 142, 148, 153. Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft 
Athenaion. 4°. Subskr.-Pr. je 2.20 M. 

Weydt, Günter, Naturschilderung bei Annette von Droste-Hülshoff und Adal- 
bert Stifter. Beiträge zum „Biedermeierstil“ in d. Literatur d. 19. Jh. Berlin: 
E. Ebering. (88 S.) gr. 80 — Germanische Studien. H. 95. 3.60 M. 

Wiegler, Paul, Geschichte der deutschen Literatur. Berlin: Ullstein (A.-G.). 
1. Von d. Gotik bis zu Goethes Tod. (VIII, 730 S. mit Abb. u. eingedr. Faks., 
mehr. Taf.) 4°. 18 M.; Lw. 22 M. 2. Von der, Romantik bis zur Gegenwart. 
Mit (Abb. u.) 24 Taf. (XI, 868 S.) 22 M.; Lw. 26 M. 

Wilhelm, Richard, Die chinesische Literatur. Wildpark-Potsdam: Akadem. 
Verlagsges. Athenaion. (200 S. mit Abb., 5 Taf.) 4° — Handbuch d. Literatur- 
wissenschaft — Handbücher d. Kunst- und Literaturgeschichte d. Orients. 
20 M. 

Williams, Charles Walter Stansby, Poetry at present. New York: 
Oxford. 8%. 2 $ 50 c. Oxford: Oxford Univ. Press. 8°. 7 sh. 6 d. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXV. 28 
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Wocke, Helmut, Neue Jugend und neue Dichtung. Bd. 1. München: A. Lan- 
gen. 1. Darstellender Teil. (196 S.) 8° — Bücher d. Bildung. Bd. 32. Lw. 3 M. 

Woodhouse, W. J., The composition of Homer's Odyssey. Oxford: Oxford 
Univ. Press. 8°, 12 sh. 6 d. 

Zech, Paul, Rainer Maria Rilke. Der Mensch u. d. Werk. (Mit 1 Bildnis Rilkes.) - 
Dresden: W. Jess. (258 S.) 80. 4 M.; geb. 6 M. 

Zirus, Werner, Ahasverus, der ewige Jude. Berlin: W. de Gruyter & Co. 
(VI, 77 S.) gr.8® — Stoff- u. Motivgeschichte d. deutschen Literatur, 6. 5 M. 

Zucker, Adolf Ed, Ibsen, the master builder. New York: Holt. 80. 38 5 c. 


5. Kaumkunst. 
a) Allgemeines. 

Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegen- 
wart. Begr. von Ulrich Thieme u. Felix Becker. Unter Mitw. von etwa 400 Fach- 
gelehrten bearb. u. red. vom Hrsg. Hans Vollmer. Leipzig: Seemann. 4°. Bd. 24. 
Mandere-Möhl, (608 S.) Hldr. 68 M. 

Aubert, Marcel, L’art frangais ä l’&poque romane. T. 2. Ill. Paris: A. Mo- 
rance. 2°. 300 Fr. 

Aubert, Marcel, Histoire universelle de l’art. Fasz. 1. Ill. Paris: Firmin- 
Didot & Cie. 4°. 12 Fr. 

Baltrusaitis, Jurgis, Etude sur l’art medieval en Georgie et en Armenie, 
Ill. Paris: Ernest Leroux. (Etudes d’art et d’archeol. publ. s. I. dir. de H. Fo- 
cillon.) 4%. 300 Fr. 

Bre&hier, Louis, L’Art en France: Des invasions barbares A l’&poque romane. 
Ill. Paris: Renaiss. du livre. (A travers l’art frang. p. p. G. Huisman.) 8%. 18 Fr. 

Bruhns, Leo, Die Meisterwerke. Eine Kunstgeschichte f. d. Deutsche Volk. 
Leipzig: E. A. Seemann. Bd. 6. Das Jahrhundert Rembrandts. Mit 104 (ein- 
gedr.) Bildern. (315 S.) 8°. Lw. 7.50 M. 

Bukdahl, Jorgen, Dansk national Kunst. Kopenhagen: Aschehoug. 8. 12 Kr. 

Dehio, Georg, Geschichte der deutschen Kunst. Text u. Abb. Berlin: W. de 
Gruyter & Co. Band 2. Das späte Mittelalter von Rudolf von Habsburg bis zu 
Maximilian I. Die Kunst d. Gotik. 4., durchgearb. Aufl. Text u, Abb. (358; 
392 S.) 4%. Zus. bezogen 27 M.; Lw. 35 M.; Hldr. 42 M.; Ldr. 70 M. 

Desaymard, Joseph, Entretien sur Part populaire en Auvergne. Il. Paris: 
Maison du livre frangais. 8°. 15 Fr. 

Dettmann, Gerd, Bremens Stellung in der Kunstgeschichte. Bremen: (23 S., 
4 Taf.) gr. 80. 2.40 M. Bremische Weihnachtsblätter, H. 3. 

Etudes sur l’histoire de l’art en Pologne, Tomes II et III, Varsovie, institut d’archi- 
tecture Polonaise et d’histoire de l’art de l’&cole polytechnique de Varsovie, 

Evans, Sir Arthur, The palace at Minos: A comparat. account of the suc- 
cessive stages of the early Cretan civilisation as ill. by the discoveries at Knos- 
sos. Vol.3. Ill. London: Macmillan. 4°. 105 sh. 

Gotsmich, Alois, Studien zur ältesten griechischen Kunst. Prag: J. G. 
Calve. (104 S.) gr. 80. 6 M.; geb. 8 M. 5 

Hildebrandt, H., Die Kunst des 19./20. Jahrhunderts, H. 6. (S. 225—272.) 
Mit Abb. u. Taf. Handbuch d. Kunstwissenschaft, Liefg. 267. Wildpark-Pots- 
dam: Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4%. Subskr.-Preis je 3.30 M. 

Kuhn, Alfred, Die polnische Kunst von 1800 bis zur Gegenwart. Mit 150 
Abb. Berlin: Klinkhardt & Biermann. (188 S.) gr. 8°. Hiw. 8.50 M. 
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Landau, Rom, Von englischer Kunst. Aus: Die Neue Rundschau, XXXXI. 
Jahrg., Heft 6. 

Laurin, Car! G., Konsten i Norden. Ill. Stockholm: Norstedt. 4°. 45 Kr. 

Lietzmann, Walter, Mathematik und bildende Kunst. (Mit 131 Abb.) 
Breslau: Ferd. Hirt. (150 S.) 8°. Lw. 6.80 M. 

Mayer, Heinrich, Die Kunst des Bamberger Umlandes. Bamberg: St. Otto- 
Verlag. 1. [Westliche Hälfte.] (259 S. mit Abb, 1 Kt.) — 2. [Östliche Hälfte.) 
(S. 261-523 mit Abb, 1 Kt) 9° — Mayer: Die Kunst im alten Hochstift 
Bamberg u. s. nächsten Einflußgebieten. Lw. je 6 M. 

Paetow, Karl, Klassizismus und Romantik auf Wilhelmshöhe. Kassel: Bä- 
renreiter-Verlag. (101 S., zahlr. Tat., 1 farb. Deckbl.) gr. 80. 4 M.; Lw. 5.60 M. 
Erschien auch als phil. Diss. Leipzig. 

Schneider, Ren&, L’art frangais 19e et 20e sitcle (1848-1930). Ill. Paris: 
H. Laurens. (Les patries de l’art.) 8. 20 Fr. 

Schreyer, Lothar, Die bildende Kunst der Deutschen. Geschichte u. Be- 
trachig. Mit 49 Abb. Hamburg: Hanseat. Verlagsanst. (406 $.) 8". Lw. 6.80 M. 

Sir&n, Osvald, Histoire des arts anciens de la Chine. TI. 3: La sculpture 
de l'&poque Han & l’poque Ming. Ill. Paris: G. van Oest. 40. 300 Fr. 

Whitley, William T., Art in England 1821—1837. Cambridge: Cambridge 
Univ. Press. $°. 25 sh. 


b) Baukunst. 

Chappey, Marcel, Architecture internationale. Ill. Paris: Libr. d’art ancien 
& mod. 4°. 150 Fr. 

Coudenhove-Erthal, Eduard, Carlo Fontana und die Architektur des 
römischen Spätbarocks. Mit 58 Abb. im Text u. 48 Taf. Wien: A. Schroll & 
Co. (158 S., 48 Taf.) 4° — Römische Forschungen d. kunsthistor. Institutes 
Graz. 42 M.; geb. 45 M. 

Delacroix, Henry, R£pertoire de l’architecture moderne, T. 3: Interieurs 
moderne. Ill. Paris: S. de Bonadona, 136 Rue du Chemin-Vert. 4°. 120 Fr. 
Döring f, Bruno Alfred, Matthes Daniel Pöppelmann. Der Meister d. 
Dresdener Zwingers. Erg. u. hrsg. von Hubert Georg Ermisch. Dresden: 

W. Limpert-Verlag. (164 S. mit Abb.) 4°. Lw. 25 M. 

Frank, Josef, Architektur als Symbol. Elemente deutschen neuen Bauens, 
Wien; A. Schroll & Co. (VIII, 190 S.) S%. 6 M.; geb. 7.50 M. 

Frankl, P. u Klasen, K. H. Die Baukunst d. Mittelalters, Heft 11, 
S. 49—96 mit Abb. u. Taf. Handbuch d. Kunstwissenschaft, Lieig. 270. Wild- 
park-Potsdam: Akad. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4%. Subskr.-Preis 3.30 M. 

Frischauer, A. Stefanie, Altspanischer Kirchenbau. Mit 115 Textabb. 
u. 9 Taf. Berlin: W. de Gruyter & Co. (X, 99 $.) 40 — Studien zur spät- 
antiken Kunstgeschichte, 3. Lw. 24 M. 

Ginsburger, Roger, Frankreich. Die Entwicklg. d. neuen Ideen nach Kon- 
struktion u. Form. Mit 183 Abb. Wien: A. Schroll & Co. (132 S.) 4° — Neues 
Bauen in d. Welt. Bd.3. 15 M.; geb. 17.50 M. 

Ginsburger, Roger, Junge französische Architektur. Genf: Verlag „Meister 
d. Baukunst“. (123 S. mit Abb.) 8°. Lw. 10 Fr. 

Grimme, Karl Maria, Peter Behrens und seine Wiener Akademische Mei- 


sterschule. Hrsg. mit e. Beitr. von Peter Behrens. — Peter Behrens and 
his Academic Master-School, Vienna. Wien: A. Luser. (48 S. mit Abb.) 
40. 4.20 M. 
a a r aan 
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Gropius, Walter, Bauhausbaufen Dessau. München: A. Langen. (221 S. mit 
Abb.) gr. 8° — Bauhausbücher, 12. 15 M.; geb. 18 M. 

Hamm, E., Zeitfragen der Architektur. Aus: Literar. Handweiser, 66. Jg., H.8. 

Harth, Philipp, Die Bedeutung des Dreidimensionalen innerhalb der neue- 
ren Architektur. Aus: Das Kunstblatt, XIV. Jahrg., Heft 5. 

Hirsch, Fritz, Der Fall Leonelli und einige baukünstlerische Gegenstände. 
Karlsruhe: Badenia. (44 S.) 8°. 1.50 M. 

Hitchcock, Henry Russell jr, Modern architecture; romanticism ad 
reintegration. Ill. New York: Payson & Clarke. 4%. 5 

Hoffmann, Herbert, Die neue Raumkunst in Europa und Amerika. Mit 
292 Abb. Stuttgart: J. Hoffmann. (VIII S., 208 S. Abb, 4 S.) 40 — Bau- 
formen-Bibliothek. Bd. 28. Lw. 38 M. 

Hoeltje, Georg, Zeitliche und begriffliche Abgrenzung der Spätgotik inner- 
halb der Architektur von Deutschland, Frankreich und England. Weimar: 
Straubing.& Müller. Halle, phil. Diss. 1929. (144 S.) 8°. 4 M. 

Horst, Carl, Die Architektur der Renaissance in den Niederlanden und ihre 
Ausstrahlungen. Abt. 1. Architektur in d. Niederlanden. Haag: M. Nijhoff. 
1,1. Architektur in d. Malerei u. Innenarchitektur. Mit 1 Lichtdr.Taf. u. 149 
Abb. (XVI, 205 S.) 4°. 9 Fl. 

Kirschbaum, Engelbert, Deutsche Nachgotik. Ein Beitr. zur Geschichte 
d. kirchl. Architektur von 1550—1800. Augsburg: Dr. Benno Filser. (174 S., 
32, Ifarb. Taf.) gr. 8%. 15 M.; Lw. 18 M. 

Le Corbusier. — Le Corbusier und Pierre Jeanneret, ihr gesamtes Werk von 
1910—1929. Hrsg. u. übers. von O. Stonorovu. W. Boesiger. Einl. u. 
erl. Text von Le Corbusier [d. i. Charles E. Jeanneret]. Zürich: Dr. H. Girs- 
berger & Cie. (223 S. mit Abb.) 24 X 29 cm. 20 M.; Lw. 24 M. 

Legrain, Georges, Les temples de Karnak. Ill. Bruxelles: Vromant & Cie. 
40. 60 Belgas. 

Lissitzky, El, Rußland. Die Rekonstruktion der Architektur in der Sowjet- 
union. Mit 104 Abb. Wien: A. Schroll & Co. (103 S.) 4° — Neues Bauen in 
d. Welt. Bd.1. 12.50 M.; geb. 15 M. 

Loos, Adolf. — Adolf Loos. Das Werk des Architekten. Hrsg. von Heinrich 
Kulka. Wien: A. Schroll & Co. (45 S., 270 Abb. auf Taf., 1 Titelb.) 40 — 
Neues Bauen in d. Welt. Bd. 4. 20 M.; Lw. 22,50 M. 

Malkiel-Jirmounsky, M. Les tendances de l’architecture contemporaine. 
Ill. Paris: Delagrave. 4%. 20 Fr. 

Neutra, Richard J., Amerika. Die Stilbildg. d. neuen Bauens in d. Ver- 
einigten Staaten. Mit 260 Abb. Wien: A. Schroll & Co. (163 S.) 4% = Neues 
Bauen in d. Welt, Bd. 2. 17.50 M.; geb. 20 M. 

Phleps, Hermann, Die farbige Architektur bei den Römern und im Mittel- 
alter. Berlin: E. Wasmuth. (120 S. mit Abb., 57 z. T. farb. Taf.) 4%. Lw. 60M. 

Raphael, Max, Der dorische Tempel. (Dargest. am Poseidontempel zu Pae- 
stum.) Augsburg: Dr. B. Filser. (112 S., 20 S. Abb., 10 Taf.) gr. 80: 10 M.; 
Lw. 12 M. 

Rave, Wilhelm, Das westfälische Bürgerhaus. Dortmund: Fr. Wilh. Ruhfus. 
Folge 1. Das klassische Haus. (118 S. mit Abb.) 4% — Westfälische Kunst- 
heite, H.1. 3 M. 

Riehl, Hans, Barocke Baukunst in Österreich. Die Einf. d. Barockstils in d. 
deutsche Kunst. Mit 125 Abb. München: Allgemeine Vereinigung f. christl. 
Kunst. (60 S.) 4° = Die Kunst d. Volke. Nr. 73/74. 1.65 M. 
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Robinson, David M., Excavations at Olynthus. Pt. 2: Architecture and 
sculpture. (Houses and other buildings.) Ill. Oxford: Oxf. Univ. Press. 4°, 90 sh. 

Schürer, Oskar, Romanische Doppelkapellen. Eine typengeschichtl. Unter- 
suchg. Mit 82 Abb. Marburg an d. Lahn: Kunstgeschichtl. Seminar d. Univer- 
sität (VIII, 94 S.) 4°. Hiw. 10 M. 

Schwemmer, Wilhelm, Tore und Türen an Alt-Nürnberger Profanbauten. 
Nürnberg: L. Spindler. (VIII, 136 S. mit Abb., 16 Taf.) 8" — Beiträge zur 
fränk. Kunstgeschichte, Nr. 13. 4 M. 

Sedlmayr, Hans, Die Architektur Borrominis. (Mit 50 Abb. im Text u. 
25 Abb. auf Lichtdr.Taf.) Berlin: Frankfurter Verlags-Anst. (162 S.) 8%. 7M. 

Sedlmayr, Hans, Österreichische Barockarchitektur. 1690—1740. Wien: Dr. 
B. Filser. (86 S. mit Fig., 95 S. Abb.) 4°. 10 M.; Lw. 12.50 M. 

Sexton, R. W., The logie of modern architecture. Ill. New York: Architectural 
Bk. Pub. Co. 20. 8$ 

Stiehl, Otto, Der Weg zum Kunstverständnis. Eine Schönheitslehre nach der 
Anschauung d. Baukünstlers. 2. verb. Aufl. Mit 383 Abb. im Text. Berlin: 
W. de Gruyter & Co. (XI, 343 $.) gr. 80. 7.50 M.; Lw. 8.80 M. 

Taut, Bruno, Die neue Baukunst in Europa und Amerika. Mit 303 Abb. u. 
80 Grundr. Stuttgart: Julius Hoffmann. (VII, 226 S.) 4° — Bauformen-Biblio- 
thek, Bd. 26. Lw. 38 M. 

Wasmuths Lexikon der Baukunst. Herausg. von Günther Wasmuth. 
Schriftl.: Leo Adler, Bildred.: Georg Kowalczyk.) Berlin: E. Wasmuth. Bd. 2. 
C—Gyp. (707 S. mit Abb., mehr., z. Tl. farb. Taf.) 4°. Hldr. 60 M. 

Weingartner, Josef, Römische Barockkirchen. München: Verlag J. Kösel 
& F. Pustet. (226 S. mit Abb.) gr. 8. Lw. 18 M. 


c) Werkkunst. 

Beger, Otto, Die europäische Wandteppich-Wirkerei in Vergangenheit und Ge- 
genwart. Augsburg: Dr. B. Filser. (VII, 141 S., 16 S. Abb.) 40. 10 M.; 
geb. 12 M. 

Gröber, Karl, Alte Oberammergauer Hauskunst. Augsburg: Dr. B. Filser. 
(55 S., 80 S. Abb., 1 farb. Taf.) gr. 8° — Beiträge zur Volkskunstforschg. 
u. Volkskunde. Hlw. 8 M. 

Hausen, Edmund, Pfälzer Eisenguß. Ein Beitr. zur Geschichte d, pfälz. 
Volkskunst. Kaiserslautern: E. Lincks-Crusius Verl. (48 S. mit Abb., zahlr. 
Taf.) 8° — Von Pfälzer Kunst u. Art. Bd. 9. Pp. 3 M. 

Hennezel, Henri d’, Le decor des soieries d’art anciennes et modernes. 
Ill. Paris: Nilsson. 4%. 400 Fr, 

Köhn, Heinz, Romanisches Drachenornament in Bronze- u. Architekturplastik. 
Mit 4 Taf. Straßburg: J. H. Ed. Heitz. (169 S.) gr. 8? — Studien zur deut- 
schen Kunstgeschichte, H. 275. 16 M. 

Geschichte des Kunstgewerbes aller Zeiten und Völker. Hrsg. von Helmuth 
Th. Bossert. Bd.3. Berlin: E. Wasmuth. (VIII, 434 S. mit Abb., 28 z. T. 
farb. Taf.) 4°. Hldr. 42 M. 

Lamm, Carl Johann, Mittelalterliche Gläser und Steinschnittarbeiten aus d. 
nahen Osten. Berlin: D. Reimer. 1. Text. Mit 10 Taf., darunter 6 in Farbendr. 
1930. (XI, 566 S.) — 2. Abbildgn. 67 Lichtdr.-Taf., 15 Netzätzungstaf. nach 
Photogr. u. 123 Strichätzungstaf. nach Zeichngn. (VI S., 205 Taf.) 4 — For- 
schungen zur islam. Kunst. 5. Lw. 160 M. 
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Nilsson, Martin P., Eine Anthesterien-Vase in München. Mit 1 Taf. Mün- 
chen: Bayer. Akademie d. Wissenschaften. (13 S.) gr. 8° — Sitzungsberichte d. 
Bayer. Akademie d. Wissenschaften. Philos-hist. Kl. Jg. 1930, H. 4. 1.50 M. 

Renouard, J, La ceramique ancienne. Il. Paris: Les Editions pittoresques. 
80. 30 Fr. 

Rice, D. Talbot, Byzantine glazed pottery. Oxford: Oxt. Univ. Press. 8%. 42 sh. 

Valotaire, Marcel, La ceramique frangaise moderne. Ill. Paris: G. van Oest. 
(Architecture et arts decoratifs.) 80. 18 Fr. 

Vogel, Hans, Zur Methode der Geschichte des Kunstgewerbes. Aus: Zeit- 
schrift f. Ästhetik. XXIV. Jahrg. S. 136—138. 


6. Bildkunst. 
a) Plastik. 

Agard, W. R.: The Greek tradition in sculpture. Oxford: Oxford Univ. Press. 
80. 13 sh. 6.d. Baltimore: Johns Hopkins Press. 80. 3 $ (John Hopkins studies 
in archaeology.) E 

Alibert, Frangois Paul, Pierre Puget. Ill. Paris: Rieder. (Maitres de 
art ancien, 14.) 4°. 20 Fr. 

Aumonier, W., Modern architectural sculpture. London: Architectural Press. 
4°. 63 sh. New York: Scribner. Ill. 20. 20 $ 

Backhafer, Ludwig, Early Indian sculpture. 2 vol. Ill. New York: Har- 
eourt. 20. 63 $ 

Baum, Julius, Malerei und Plastik des Mittelalters in Deutschland, Frank- 
reich u. Britannien, Heft 1—3, S. 1—144 mit Abb. u. Taf. Handbuch d. Kunst- 
wissenschaft, Liefg. 269, 270, 271. Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsgesell- 
schaft Athenaion. 4%. Subskr.-Preis je 3.30 M. 

Bernheimer, Richard, Romanische Tierplastik und die Ursprünge ihrer 
Motive. München: F. Bruckmann. (VII, 184 S,, 50 Taf.) 4%. Lw. 35 M. 

Bier, Justus, Tilmann Riemenschneider. Augsburg: Dr. B. Filser. (2.) Die rei- 
fen Werke. (VII, 201 S. mit Abb., 77 Taf.) 4° — Kunst in Franken. 36 M.; 
Hiw. 40 M.; Hldr. 44 M. 

Blümel, Carl, Der Diskosträger Polyklets. Mit 2 Taf., 5 Beil. u, 11 Text- 
abb. Berlin u. Leipzig: de Gruyter. (27, 10 S.) 4°. — Winkelmannsprogramm 
d. Archäol. Gesellsch. z. Berlin, 90. 15 M. 

Bosmant, Jules, La peinture et la sculpture au pays de Litge de 1793 ä nos 
jours Ill. Liege: Jean Mawet. 4%. 120 Fr. 

Brion, Marcel, Pierre Puget, un grand sculpteur provengal. Ill. Paris: Plon. 
80. 20 Fr. 

Carpenter, Rhys, The sculpture of the Nike Temple parapet. Oxford: Ox- 
ford Univ. Press. 8%. 9 sh. Cambridge, Mass.: Harvard. 40. 2$ 

'Classens, Henri, La medaille contemporaine en France. Ill. Paris: Cres & 
Cie. (Peintres et sculpteurs.) 8%. 40 Fr. 

Deschamps, Paul, Die romanische Plastik Frankreichs, elftes und zwölftes 
Jahrhundert. (Mit 96 Taf. in Lichtdr. Die Übertr. aus d. Franz. bes. H. Mo- 
sel.) Florenz: Pantheon; Berlin: Brandussche Verlh. (XVII, 163 S., 96 Deck- 
blätter.) 4° = Pantheon Edition. Hldr. 100 M. 

Francastel, Pierre, La sculpture de Versailles. Essai sur les origines et 
evolution du goüt frangais classique. Ill. Paris: A. Moranc&, 8. 90 Fr. 

Giacometti, Georges, La vie et l’oeuvre du sculpteur J. A. Houdon. 2 vol. 
Ill. Paris: A. Camon, 3 quai Voltaire. 4°. 2000 Fr. 
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Gielly, Louis, Jacopo della Quercia. Ill. Paris: A. Michel. (Les maitres du 
moyen äge et de la renaiss.) 4°. 120 Fr. 

Goldschmidt, Adolph, u. Weitzmann, Kurt, Die byzantinischen 
Elfenbeinskulpturen des 10.—13. Jahrhunderts. (Hrsg. vom Deutschen Verein 
f. Kunstwissenschaft.) Berlin: B. Cassierer. 49,5 X 38,5 cm. Bd. 1. Karten. 
Text. Taf. 76 Lichtdr.-Taf. u. 43 Textil. (73 S.) Lw. Mappe 150 M. 

Gore, W. Ormsby, Florentine sculptors in the 15th century. Ill. New York: 
Macmillan. 30. 3 $ n 

Haseloff, Arthur, Die vorromanische Plastik in Italien. (Mit 80 Taf. in 
Lichtdr.) Firenze: Pantheon; Berlin: Brandus. (XI, 91 S.) 4°. Hldr. 100 M. 

Havelaar, Just, Het portret door de eeuwen. Arnhem: Van Loghem Slate- 
rus. 8°, 7 FI. 50 c. 

Hoetger, Bernhard, Bildhauer. Von Georg Biermann, Kasimir Edschmid, 
Max Osborn. (Hrsg. von Albert Theile.) Bremen: Angelsachsenverlag. 
(31 S., 40 Taf.) 4°. Lw. 18 M. 

Jacobsthal, Paul, Aktaions Tod. (Marburg a. d. L.) Aus: Marburger Jahr- 
buch f. Kunstwissenschaft. Bd. 5. (23 S. mit Abb.) 4%. 6.50 M. 

Lamb, Winifred, Greek and Roman bronzes. New York: Dial Press. (Ill. 
libr. of archaeology.) 8°. 7 $ 50 c. 

Lawrence, Arnold Walter, Classical sculpture. Ill. New York: Cape 


& Smith. 80. 5 $ 
Murray-Margaret, Alice: Egyptian sculpture. London: Duckworth. 8%, 
15 sh. 


Novotny, Fritz, Romanische Bauplastik in Österreich. Wien: Dr. B. Filser, 
(120S., 54 S. Abb.) 40 — Arbeiten d. 1. kunsthist. Instituts d. Univ. Wien, 
Bd. 26. 10 M.; Lw. 12.50 M. 

Panofsky, Erwin, Herkules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in 
der neueren Kunst. Leipzig: Teubner. (XX, 216 S.; 77 Taf.) 4° — Studien d, 
Bibliothek Warburg, 18. 35 M. 

Picard, A. et P. D. la Coste Messelitre, La sculpfure grecque A Del- 
phes. Ill. Paris: E. de Boccard. 8°. 15 Fr. 

Pigler, Andreas, Georg Raphael Donner. (Aus d. Ungar. von Julius Flei- 
scher.) Wien: Verlag Dr. H. Epstein. (134 S., 145 Abb.) 40 — Abhandlungen 
d. Kunsthistor. Instituts d. Päzmäny-Universität in Budapest, Bd. 9. Lw. 18 M. 

Pourtal&s, Guy de, Florentines, le triptyque de Perugin, les chantiers de 
Michel-Ange. Ill. Paris: Nouv. Revue frang. 8°. 18 Fr. 

Reil, Johannes, Christus am Kreuz in der Bildkunst der Karolingerzeit. Mit 
12 Bildtaf. Leipzig: Dieterichsche Verlh. (IX, 127 S.) gr.8° — Studien über 
christl. Denkmäler, N. F. H. 21. b 10 M. 

Roussel, Jules, La sculpture frangaise: Epoque gothique, T. 1. 2. Paris: A. 
Morance. 4%. Je 90 Fr. 

Rudolph, Magdalene, Die Erfurter Steinplastik des 15. Jahrhunderts. Mit 
20 Taf. Straßburg: J. H. Ed. Heitz. (127 S.) gr.8° — Studien zur deutschen 
Kunstgeschichte, H. 276. 15 M. 

Symons, Arthur, From Toulouse-Lautrec to Rodin. London: Lane. 8°. 15 sh. 

Terrasse, Charles, Germain Pilon. Ill. Paris: H. Laurens. (Les grands 
artists.) 8°. 12 Fr. 

Tiemann, Grete, Beiträge zur Geschichte der mittelrheinischen Plastik um 
1500. Speyer: Pfälzische Gesellschaft zur Förderg. d. Wissenschaften. (94 $., 
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48 Taf.) 40 — Veröffentlichungen d. pfälzischen Gesellschaft zur Förderg. d. 
Wissenschatten, Bd. 10. 13 M.; geb. 15 M. 

Weise, Georg, Spanische Plastik aus sieben Jahrhunderten. Bd. 3. Renaissance 
u. Frühbarock in Altkastilien. Halbbd.2. Die Renaissanceplastik d. Schulen von 
Palencia und Valladolid. Reutlingen: Gryphius-Verlag. (V S., S. 189-360 
mit Abb, Taf. 271-523, 1 Kt, XII S.) 4° — Tübinger Forschungen zur 
Archäologie u. Kunstgeschichte, Bd. 9. Lw. 20 M. 


b) Malerei. 

Arenal, Ramön, Las virgenes de Murillo. Madrid: Ant. Rubinos. 8%. 5 Pes, 

Baer, Rudolf, Paul Bril. Studien zur Entwicklungsgeschichte d. Landschafts- 
malerei um 1600. München: Selbstverlag. (102 S.) gr.8%. 2.50 M.; Ausg. mit 
14 Abb. auf Tafeln. 7 M. 

Baker, C. H. Collins u. W. G. Constable, Die Malerei des sechzehnten 
und des siebzehnten Jahrhunderts in England. (Die Übertr. aus d. Engl. bes. 
H. Mosel. Mit 82 Taf. in Lichtdr.) Florenz: Pantheon, Casa Editrice; Berlin: 
Brandussche Verlh. (X, 97 S., 82 Taf., 82 Bl. Erkl.) 4° = Pantheon Edition, 
Hldr. 100 M. 

Barockmalerei in den romanischen Ländern. Tl. 1. Die italienische Malerei 
vom Ende der Renaissance bis zum ausgehenden Rokoko von Nikolaus Pevs- 
ner. Tl. 2. Die Malerei im Barockzeitalter in Frankreich und Spanien von 
Otto Grautoff. Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 
(334 S. mit Abb., 20 Taf.) 4° = Malerei d. 17. Jh. — Handbuch d. Kunst- 
wissenschaft. Lw. 25.80 M. 

Ballesteros de Martos, Galeria de maestros espaüoles. Ensayos de arte. 
Ill. Barcelona: Edit. Lux. 8%. 6 Pes. 

Bie, Richard, Deutsche Malerei der Gegenwart. Mit 111 Abb. auf Taf. Wei- 
mar: A, Duncker. (64 S.) gr. 8. 6 M.; Lw. 8 M. 

Brieger, Peter, Die deutsche Geschichtsmalerei des 19. Jahrhunderts. Berlin: 
Deutscher Kunstverlag (VIII, 55 S., 8 doppelseitig bedr. Taf.) 4% = Kunst- 
wissenschaftl. Studien, Bd. 7. 6.60 M. 

Canton, Sanchez, Goya. III. Paris: Cres & Cie. (Maitres d’autrefois.) 49, 
180 Fr. 

Cohn, Werner, Der Wandel der Architekturgestaltung in den Werken Hans 
Holbeins d. J. Ein Beitr. zur Holbein-Chronologie. Mit 7 Taf. Straßburg: J. H, 
Ed. Heitz. (VII, 107 S.) gr. $® = Studien zur deutschen Kunstgeschichte, 
H. 278. 12 M. 

Dominguez Bordona, J., Die spanische Buchmalerei vom siebten bis sieb- 
zehnten Jahrhundert. (Aus d. Span.: Rudi Schmidt.) Florenz. München: K. 
Wolff. Bd, 1. (Mit 80 Taf. in Lichtdr.) (XXIII, 47 S.) — Bd. 2. (Mit 80 Taf. 
in Lichtdr.) (XXI, 79 S.) 4°, In 2 Bdn. Hldr. 200 M. 

Eaton, Charles H., Painting and decorating. Vol. 1. London: Pitman. 80, 
7 sh. 6.d. 

Fosca, Frangois, Corot. Ill. Paris: Floury. 40. 125 Fr. 

Friedländer, Max ]J., Die altniederländische Malerei. Berlin: Paul Cassirer. 
8. Jan Gossart. Bernart van Orley. (198 S., XCVII Taf.) 4°. Hiw. 30 M.; 
Hidr. 40 M. 

Friedländer, Walter, Haupfströmungen der französischen Malerei von 
David bis Cezanne. Bielefeld: Velhagen & Klasing. 1. Von David bis Delacroix. 
Mit 48 Abb. (auf Taf.). (VII, 156 S.) 8° —= Neuphilologische Handbibliothek f. 
d. westeuropäischen Kulturen u. Sprachen, Bd. 8. 4 M. 
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Friese, Emil, Richard Frise, ein deutsches Künstlerleben. Erzählt von s. Bru- 
der Emil Friese. Mit e. kunstkrit. Würdigung von Franz Servaes. Berlin: 
A. Scherl. (97 S. mit Abb, mehr. farb. Taf.) 4°. Hlw. 10 M. 

Geese, Walter, Die heroische Landschaft von Koch bis Böcklin. Mit 40 Taf. 
Straßburg: J. H. E. Heitz. (168 S.) 4% — Studien zur deutschen Kunst- 
‚geschichte, H. 271. 25 M. 

Holst, Niels v., Die deutsche Bildnismalerei zur Zeit des Manierismus. Mit 
Verzeichnissen d. Künstler u. d. Dargestellten. Mit 12 Taf. Siräßburg: J. H. E. 
Heitz. (V, 91 S.) 4° — Studien zur deutschen Kunstgeschichte H. 273. 12 M. 

Hoogewerff, G. ]., Benozzo Gozzoli. Ill. Paris: F. Alcan. (Art et esthetique.) 
8. 15 Fr. 

Jedlicka, Gotthard, Henri Matisse, Paris: Verlag Chroniques du Jour. 
(52 S. mit z. TI. farb. Abb, zahlr. Taf.) 4%. In Hiw.-Mappe 40 M., 240 Fr. 

Kaines-Smith, S. C, The Italian schools of painting. Ill. London: Medici 
Soc. 4°. 10 sh. 6. d. 

Kleinschmidt, Beda, Die Wandmalereien der Basilika San Francesco in 
Assisi. Berlin: Atlantis-Verlag. (316 S. mit Abb., 35 z. Tl. farb. Taf.) 2%. Lw. 
150 M. 

Klingsor, Tristan, Leonard de Vinci. Ill. Paris: Rieder. (Maitres de l’art 
ancien.) 4%. 20 Fr. 

Knapp, Fritz, Vincent van Gogh. Mit 44 Abb. (im Text u. auf Taf.), dar- 
unter 16 in Farbendr. Bielefeld: Velhagen & Klasing. (60 $.) 4° — Künstler- 
Monographien, Bd. 118. Lw. 6.50 M. 

Kurth, Betty, Die Wiener Tafelmalerei in der ersten Hälfte des 14. Jahrhun- 
derts und ihre Ausstrahlungen nach Franken und Bayern. Mit 4 Taf. u. 38 Text- 
abb. Wien: A. Schroll & Co. (S. 2555.) 20 — Jahrbuch d. Kunsthist. Samm- 
Ign. in Wien. N. F. (3), Sonderh. 26. 32 M., 54 öst. Sch. 

Landau, Paul, Das Blumenbildnis bei alten und neuen Meistern. Berlin- 
Westend: Verlag der Gartenschönheit. (16 S. mit z. Tl. farb. Abb.; 47 S., z. Tl. 
farb. Abb.) 4° — Bunte Reihe der Gartenschönheit, 4. 3 M. 

Martinie, A. H., Pisanello. Ill. Paris: Rieder. (Coll. ill. Maitres de l’art ancien. 
14.) 80. 20 Fr. 

Mauclair, Camille, Un siecle de peinture frangaise 1820—1920. Ill. Paris: 
Payot. 80. 20 Fr. 

Mayer, August L., El Greco. Mit 122 Abb. Berlin: Klinkhardt & Biermann. 
(VIL, 175 S.) 4°. 32 M.; Lw. 35 M. 

Moltesen, Erik, Giotto und die Meister der Franzlegende. Ein Beitr. Kopen- 
hagen: V. Tryde. (96 S. mit Abb.) 40. 4,50 M. 

Muratoff, Paul, Fra Angelico, his life and work. Ill. New York: Warne. 40, 
10 $ 

Naumann, Hans Hein h, Das Grinewald-Problem und das neuent- 
deckte Selbstbildnis des 20jährigen Mathis Nithart aus dem Jahre 1475. Mit 
1 farb. Portr., 20 Taf. u. 10 Abb. im Text, Jena: E. Diederichs. (108 S.) 40 
— Schriften d. Schongauer-Nithart-Archivs, 1. 13.50 M. 

Nicolay, Jeande, Les principes de la peinture d’apres les maitres. Ill. Tours 
& Paris: A. Mame & fils. 8°. 50 Fr. 

Ostwald, Hans, Das Liebermann-Buch. Mit 270 Bildern u. 1 Titelb. von Max 
Liebermann. Berlin: Paul Franke. (500 S.) 8°. 3.75 M.; Hldr. 7.50 M. 

Ottmann, Franz, Die altdeutsche Tafelmalerei. Mit 76 Abb., dabei 4 farb, 
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Tafeln. München: Allg. Vereinigung f. christl. Kunst. (40 S.) 4° — Die Kunst 
dem Volke. Sondernr. 9. 2 M. 

Peusner-Gran’toff, Barockmalerei, Romanische Länder. H. 5—7. S. 113 bis 
334. Mit Abb. u. Taf. Handbuch d. Kunstwissenschaft. Liefg. 265, 266, 268. 
Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 40. Subskr.-Pr. je 
3.30 M. 

Post, C. R., A history of Spanish painting. 3 vol. Il. Oxford: Oxford Univ. 
Press. 8°. 110 sh. 

Richter, Hellmut, Die neue Malerei und Wir. 50 Maler in 50 Bildern. 
Leipzig: Dürr. (112 $.) 8 — Ordentl. Veröffentlichg. d. Pädag. Literatur- 
Gesellschaft Neue Bahnen. Lw. 5.25 M. 

Roessler, Arthur, Der Maler Hans Böhler. Wien: Amalthea-Verlag. (125 S., 
31 z. TI. farb. Taf.) 40. Lw. 20 M. 

Rutter, Frank, EI Greco 1541—1614. Ill. London: Methuen. 40, 30 sh. 

Schmidt, Paul F., Barockproblem der jüngsten Malerei. Aus: Das Kunstblatt. 
XIV. Jg. H. 9. 

Schweinfurth, Philipp, Geschichte der russischen Malerei im Mittelalter, 
Mit 8 Lichtdr. Taf. u. 169 Abb. Haag: M. Nijhoff. (XII, 506 S.) gr. 8. 20 Fl. 

Short, Ernest H., The painter in history. Ill. London: Allan. 8%. 30 sh. 

Swane, Leo, Fransk Malerkunst fra David til Courbet. Ny Raekke. Ill. Kopen- 
hagen: Gad. 8°. 3 Kr. 50 ö, 

Venturi, Adolfo, La pittura del Cinquecento. Parte 3. Ill. Milano: Hoepli. 
(Storia dell’arte ital. IX, 9.) 8°. 130 L. 

Swindler, Mary Hamilton, Ancient painting from the earliest times to 
the period of Christian art. Ill. New Haven, Conn.: Yale, 4%. 10 $. Oxford: 
Oxford Univ. Press. 3%. 25 sh. 

Valentiner, Elisabeth, Karel van Mander als Maler. Mit 34 Taf. Straß- 
burg: J. H. Ed. Heitz. (V, 146 S.) 40 — Zur Kunstgeschichte d. Auslandes, 
H. 132. 20 M. 

Wald, E. T. de, Pietro Lorensetti. Oxford: Oxford Univ. Press. 8%, 8 sh. 6 d. 

Weigelt, Curt H,, Die sienesische Malerei des vierzehnten Jahrhunderts, (Mit 
120 Taf. in Lichtdr,) Firenze; München: K. Wolif. (XV, 123 S.) 40, Hildr. 
135 M. 

Weinberger, Martin, Wolfgang Huber. Mit 135 Abb. Leipzig: Insel-Verlag. 
(235 S.) 4° — Deutsche Meister. Lw. 18 M. 

Wulff, Margot, Rull, ein Barockmaler. Mit 2 Abb. Straßburg: J. H. Ed. 
Heitz. (61 $.) gr. 8° — Studien zur deutschen Kunstgeschichte, H. 277. 6 M. 


©) Graphik. 

Bock, Elfried, Geschichte der graphischen Kunst von ihren Anfängen bis zur 
Gegenwart. Berlin: Propyläen-Verlag. (717 S. mit Abb, 35 z. Tl. farb. Taf.) 
40 — Propyläen-Kunstgeschichte, Erg. Bd. 45 M.; Hiw. 50 M.; Hldr. 55 M. 

Capeller, L. M. K., Papierriß u. Papiermalerei. 1.3. Aufl. München: Kunst 
u. Schule. (22 $.) 4°. Handbücher f. Kunsterziehung, Bd. 2. In Hiw. Mappe 
25 M. 

Escholier, Raymond, Daumier. Ill. Paris: Floury. 40. 150 Fr. 

George, Waldemar, Le dessin frangais de David A C£zanne, Ill. Paris: Edit. 
des Chroniques du jour. (Coll. »XXe siecle«.) 4%. 175 Fr. 

Heilborn, Adolf, Heinrich Zille. Mit 75 Abb. Berlin-Zehlendorf: Rembrandt 
Verlag. (80 S.) 4° — Die Zeichner d. Volks, 2. 3.60 M.; Hiw. 5.80 M. 
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Krauss, Reinhard, Über graphischen Ausdruck. Eine experimentelle Unter- 
suchg. über d. Erzeugen und Ausdeuten von gegenstandsireien Linien. Mit 
1 Ausschlagtab. u. 376 Abb. auf 16 Lichtdr.-Taf. Leipzig: Joh. Ambr. Barth. 
(VI, 141 S., 1 BL, II S.) gr. 8°. 18 M. 

Lebeer, Louis, Etskunst. Ill. Amsterdam: P. N. van Kampen & Zoon. 8, 
10 Fl. 

Lehmann-Haupt, Hellmut, Schwäbische Federzeichnungen. Studien zur 
Buchillustration Augsburgs im 15. Jh. Berlin: W. de Gruyter & Co. (VII, 
225 S., 3 Tab., 116 S. Abb.) gr.8°. 30 M.; Lw. 32 M. 

Mac-Orlan, Pierre u. Jean-Dubray, Fölicien Rops. (Autor. Übertr. von 
Ch. Wolf.) Paris: Scheur. (285 S.) gr. 8. Geb. 26 M. 

Schubring, Paul, Illustrationen zu Dantes göttlicher Komödie, Italien, 14. 
bis 16. Jahrhundert. Mit 78 eingedr. Holzschn. u. 388 Abb. Wien: Amalthea- 
Verlag. (212 S., 187 S. Abb.) gr. 8°. 34 M.; Lw. 40 M. 

Thireau, Maurice, L’art moderne et la graphique. Ill. Paris: Autor, 7 Rue 
Emile Gilbert. Subskr.-Pr. 45 Fr. 

Tilney, F. C., The prineiples of photographic pictorialism. London: Chapman 
& Hall. 8%, 25 sh. 

Unverricht, Konrad, Die Radierungen des Maler Müller. Ein Beitr. zur 
Geschichte d. dt. Kunst im späten 18. Jh. Mit 12 Abb. Mit e. beschreibenden 
Verz. d. Radierungen d. Künstlers. Speyer: Pfälzische Gesellschaft zur Förderg. 
d. Wissenschaften. (56 S.) 4° — Veröffentlichungen d. pfälz. Gesellschaft zur 
Förderg. d. Wissenschaften, Bd, 12. 4 M. 

Warburg, Anni, Israhel van Meckenem. Sein Leben, sein Werk u. seine Be- 
deutg. f. d. Kunst d. ausgeh. 15. Jh. Mit 91 Abb. auf 47 Taf. Bonn: K. Schroe- 
der. (VII, 128 S.) gr. 8° — Forschungen zur Kunstgeschichte Westeuropas, 
Bd. 7. Hlw. 11 M. 


7. Die geistigeund soziale Funktion der Kunst. 
a) Geistiger Gehalt. 

Aigrain, Rene, La musique religieuse. Paris: Bloud & Gay. (Bibl. cathol. des 
sciences relig.) 80. 12 Fr. 

Andrae, Walter, Kultrelief aus dem Brunnen des Asurtempels zu Assur. Mit 
6 Abb. im Text u. 7 Taf. Leipzig: J. C. Hinrichs. (13 S.) 4 — Wissenschaft- 
liche Veröffentlichung d. Deutschen Orient-Gesellschaft, 53. Hlw. 18 M. 

Bloch, Iwan, Alfred de Musset ein Pornograph! Stuttgart: I. Püttmann. 
(66 S.) 8° — Abhandlungen zur Gesch. d. erot. Lit. 2. 2.90 M. 

Böhme, Joachim, Die Seele und das Ich im Homerischen Epos. Mit e. Anh. 
Vergleich mit d. Glauben d. Primitiven. Leipzig: Teubner. (VI, 132 S.) Göt- 
fingen, umgearb. phil. Diss. von 1928. gr.80. 8 M. 

Clouzot, Henri, L’art religieux moderne. Ill. Paris: Masson & Cie. 4°. 80 Fr. 

Drews, Arthur, Der Ideengehalt von Richard Wagners dramatischen Dich- 
tungen im Zusammenhange mit seinem Leben und seiner Weltanschauung. Nebst 

Nietzsche u. Wagner. Leipzig: Pfeifier. (VIII, 424 S.) gr.8%. 20 M.; 

M. 

Eichbaum, Gerda, Die Krise der modernen Jugend im Spiegel der Dich- 
tung. Zur Problemgeschichte d. Jugendalters. Erfurt: K. Stenger. (III, 165 S.) 
gr.80 — Akademie gemeinnütziger Wissenschaften zu Erfurt. Abt. f. Er- 
ziehungswissenschaft u. Jugendkunde, Veröffentlichungen, Nr. 21. 6 M. 


gefordert dur die 


UNVERSITÄTS- httpy//digi.ub.uni-heidelt ‚.de/diglit/zaak1931/0457 
t® Bee DFG 


444 SCHRIFTENVERZEICHNIS. 


Falk, Friedrich, Die religiöse Symbolik der deutschen Arbeiterdichtung der 
Gegenwart. Eine Untersuchg. über d. Religiosität d. Proletariats. Stuttgart: 
Kohlhammer. (XVI, 240 S.) gr. 80 — Veröffentlichungen d. Orient. Seminars d. 
Univ. Tübingen, H. 3. 4,50 M.; geb. 5.70 M. 

Haecker, Theodor, Dialog über Christentum und Kultur, mit einem Exkurs 
über.Sprache, Humor und Satire. Hellerau: J. Hegner. (128 $.) 8. 2,50 M. 
Hohlbaum, Robert, Nationale Dichtung. Aus: Der Türmer. XXXII. Jg. 

H. 8. 

Hunter, Stanley Armstrong, Music and religion. (15 sermons by well- 
known ministers on the value of music as an element in worship.) Introd, by 
Clarence Dickinson. New York: Abingdon. (231 p.) 120. 1.75 $. 

Lucas, E, La litterature anti-esclavagiste au 19e siecle. Etude sur Madame 
Beecher Stowe et son influence en France, Paris; E. de Boccard. 8°, 25 Fr. 
Müller, Josef, Der kirchliche Volksgesang. 12 Betrachtgn. über s. Werden u. 
Wesen. Klosterneuburg b. Wien: Volksliturg. Apostolat. (120 S.) kl. ge — Litur- 

gische Praxis, H. 7. 1.30 M. 

Muziek en religie; handelingen van het Genootschap; Muziek en religie muziek- 
conferentic te Arnheim. Amsterdam: H. J. Paris. 8°. 60 p. 

Nagel, Johannes, Religion und Kunst. Von ihrem Wesen u. Verhältnis zu- 
einander. Hamburg: Selbstverlag. (126 S.) gr.8%. Hlw. 5.80 M. 

Nestle, Wilhelm, Griechische Religiosität von Homer bis Pindar und Äschy- 
los. [Die griechische Religiosität in ihren Grundzügen u. Hauptvertretern von 
Homer bis Proklos, I.] Berlin: W. de Gruyter & Co. (139 S.) kl. 8° — Samm- 
lung Göschen. Nr. 1032. Lw. 1.80. 

Obenauer, K. ]J., Der ästhetische Mensch in der neueren deutschen Literatur. 
Aus: Zeitschr. für Deutschkunde. Jg. 1930, H. 6. 

Palesch, Päl, Malerei und Musik, Kunst und Religion. [Ungar, Text.] Pecs 
(Ungarn): Taizs ny. (16 p.) 80. 

Preuß, Hans, Reformation und Kunst. Erlangen. (19 S.) gr, 8° — Lutherisches 
Hilfswerk d. verbünd. Gotteskastenvereine. Reihe 2, H. 2. —.35 M. 

Quasten, Johannes, Musik und Gesang in den Kulten der heidnischen 
Antike und christlichen Frühzeit. Mit 1 Textabb. u. 38 Taf. Münster: Aschen- 
dorff. (XII, 274 S.) gr. 80 — Liturgiegeschichtl. Quellen u. Forschungen, H. 25 
— Veröffentlichungen d. Vereins zur Pflege d. Liturgiewissenschaft e. V. 
17.25 M.; geb. 19 M. 

Sabatzky, Kurt, Der Jude in der dramatischen Gestaltung. Königsberg i. Pr.: 
Königsberger Hartungsche Zeitung u. Verlagsdruckerei. (67 S.) kl. 80. 1.50 M.; 
Lw. 250 M. 

Die Tonkunst im Heiligtum. Die Erlasse Pius X. u. Pius XI. über Liturgie 
u. Kirchenmusik. Lateinisch u. Deutsch. Von d. Hl. Ritenkongregation appro- 
bierte deutsche Übers. durch Mönche d. Abtei Grüssau. Regensburg: F. Pustet. 
(73 S.) kl. 80. —.70 M. 

Vogt, Von Ogden, Art and religion. Oxford: Oxford Univ. Press. 8. 13 sh. 
6d. 

Wilde, Hans-Oskar, Der Gottesgedanke in der englischen Literatur. Das 
Problem d. Entwicklg. von puritanischer zu romant. Literatur. Breslau: Prie- 
batschs Buchh. (155 $.) gr. 8° — Sprache u. Kultur d. germanisch-roman. Völ- 
ker, Reihe A, Bd. 1. 5 M. 
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b) Auswirkung. 

Adler, Mortimer Jerome, Music appreciation: an experimental approach 
to its measurement. (Dissert. Columbia University 1929 — Archives of psy- 
chologie ... no. 110.) New York. (102 p.) 8°. 

Arens, Hanns, Schrifttum und Presse. Gedanken zur wirksamen Förderg. 
literar. Schaffens. Freiburg i. Br.: E. Gross. (15 S.) 8° = Schriftenreihe der 
Breisgauer Zeitung. —.30 M. 

Aschaffenburg, Hans, Der Kritiker Theodor Fontane. Ein Beitrag zur Frage 
des kritischen Wesens und Wirkens. Doktordissertation, Köln. 

Axmann, Maria, Die präraffaelitische Dichtung im Urteile ihrer Zeit. Hil- 
desheim: -E. Borgmeyer, Verl. Breslau, phil. Diss. von 1929. (63 $.) 8°. 4 M. 

Bab, Julius, Das Theater im Lichte der Soziologie in den Grundlinien dar- 
gestellt. Leipzig: C. L. Hirschfeld. (XVIII, 227 $.) 8? — Beiträge zur Sozio- 
logie d. Kunst, H. 1 = Zeitfragen aus d. Gebiete d. Soziologie, Reihe 4. 
3.80 M.; Lw. 4.80 M. 

Barthel, Ernst, Goethe das Sinnbild deutscher Kultur. Mit 1 Titelb. Darm- 
stadt: Ernst Hoffmann & Co. (VII, 348 S.) gr. 80. 6.80 M.; Lw. 9.20 M. 

Behne, Adolf, Über Kunstkritik. Aus: Sozialistische Monatshefte XXXXVI, 2. 

Benn, Gottfried, Können Dichter die Welt ändern? Aus: Die Literarische 
Welt VI, 23. 

Cysarz, Herbert, Über Unsterblichkeit. Eine literarwissenschaftliche Studie. 
Eger: Verlag d. Literar. Adalbert-Stifter-Ges. (28 $.) 1.50 M. 

Dehmel, Heinrich, Zum Kampf gegen Schmutz und Schund. Aus: Stimme 
der Heimat. 2. Jg. Heft 4. 

Dikka Reque, A., Trois auteurs dramatiques scandinaves: Ibsen, Björnson, 
Strindberg devant la critique frangaise. Paris: H. Champion. (Bibl. de la Re- 
vue de litt. comp. 65.) 8°. 32 Fr. 

Elliger, Walter, Die Stellung der alten Christen zu den Bildern in den er- 
sten vier Jahrhunderten [nach den Angaben der zeitgenössischen kirchlichen 
Schriftsteller]. Leipzig: Dieterichsche Verlh. (VI, 98 S.) gr. 8° — Studien über 
christ. Denkmäler, H. 20. 6.50 M. 

Elster, Hanns Martin, Vom Schicksal des deutschen Buches in dieser Zeit. 
Aus: Die Horen VI, 2. 

Engländer, Richard, Das musikalische Plagiat als ästhetisches Problem. 
(Archiv f. Urheber-, Film- und Theaterrecht, Bd. III, Heft 1.) Berlin: Julius 
Springer. 

Ermatinger, Emil, Das Werturteil im Literaturunterricht. Aus: Zeitschrift 
für Deutschkunde, Jg. XLIV, Heft 10. 

Freiburg-Rüter, Klemens, Der literarische Kritiker Karl Gutzkow. Eine 
Studie über Form, Gehalt u. Wirk. s. Kritik. Greifswald, phil. Diss. Leipzig: 
H. Eichblatt. (200 S.) gr. 3° — Form u: Geist, Bd. 15. 8.60 M. 

Gilman, Lawrence, Music and the cultivated man. New York: Rudge. 8°. 5 $. 

Glaser, Curt, Kunst als Ware. Aus: Kunst u. Künstler. 28. Jg., Heft 11. 

Grimme, Adolf, Staat und Kunst. Aus: Die Volksbühne, Jg. V, Heft 7. 

Grolman, Adolf v., Literarische Betrachtung. Beiträge zur Praxis der An- 
schauung von Künstlerschicksal und Kunstform. Berlin: Junker & Dünnhaupt. 
(X, 138 S.) gr. 80. 

Härlen, H,, Der Dichter als Führer. Aus: Die schöne Literatur. 31. Jg., H. 7. 

Hesse, Hermann, Notizen zum Thema Dichtung und Kritik. Aus: Die Neue 
Rundschau. XXXXI. Jg., Heit 12. 


geforden dureh die 


UNIVERSITÄTS- http//digi.ub.uni-heidell ‚.de/diglit/zaak1931/0459 
te nn DFG 


Seen httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1931/0460 


446 SCHRIFTENVERZEICHNIS. 


Heuschele, Otto, Der Dichter als Führer? Aus: Der Türmer. Jg. XXX, 
Heft 5. 

Hofstede de Groot, C., Kennerschaft. Erinnerungen eines Kunstkritikers. 
(Übertragung von Cornelius Müller.) Mit 1 Titel-Bildn. Berlin: G. Grote. 
(VII, 50 S.) 40. 2.80 M. ö 

Howard, Walther, Sozialismus und Musik. Berlin-Hermsdorf: Verlag für 
Kultur und Kunst. (48 S.) 80. 1 M. 

Jalkotzky, Alois, Märchen und Gegenwart. Das deutsche volksmärchen 
u. unsere zeit. Wien: Jungbrunnen. (111 S. mit Fig.) gr. 8°. 3.60 M. 

Kalkschmidt, Eugen, Theaterdämmerung. Aus: Deutsches Volkstum XII, 3. 

Kallen, Horace Meyer, Indecency and the seven arts; and other adven- 
tures of a pragmatist in aesthetics. New York: Liveright. (261 p.) 8°. 2,50 $. 

Lawrence, David Herbert, Pornography and obscenity. New Vork: Knopf. 
8,2850 c. 

Levy, S, Das Judentum in der Musik. Eine krit.-hist. Betrachtung, Erfurt: 
Gutenberg-Druckerei. (62 $.) 8%. Lw. 3.50 M. 

Lissa, Zofja, Über die soziale Bedeutung der Musik in der Geschichte der 
Menschheit. Sonderabdr. aus d. Zeitschr. „Przeglad Spoleczny“. (Poln. Text.) 
Warschau. (11 p.) 8°. 

Lucka, Emil, Volkstümliche Dichtung, Unterhaltungslektüre, Kitsch. Aus: 
Deutsche Rundschau, Jg. LVI, Heft 12. 

Michel, Wilhelm, Moderne Kunstfeindschaft. Aus: Der Kunstwart. 44. Jg., H. 1. 

Michel, Ernst, Zeittheater und neue Volksbildung. Aus: Der Kunstwart. 
43. Jg., Heft 6. 

Molo, Walter v., Gedanken über das Buch. Aus: Ostdeutsche Monatsh. X, 12. 

Müller-Blattau, Josef M., Zur Musikübung und Musikauffassung der 
Goethezeit. Aus: Euphorion, Band XXXI, S. 427—454. “ 

Neumann, Robert, Die Soziologie des Literaturerfolges. Aus: Die Litera- 
rische Welt VI, 26. 

Sauerlandt, Max, Das Sofabild oder die Verwirrung der Kunstbegriffe. 
Original u. Faksimilereproduktion. Die deutschen Museen und die deutsche 
Gegenwartskunst. 3 Betrachtgn. zur Stellg. d. Kunst in unserer Zeit. Hamburg: 
M. Riegel. (63 S.) gr. 8°. 2 M. 

Struwe, Friedrich, Erziehung durch Rhythmus in Musik und Leben. [Kö- 
nigsberger Studien zur Musikwiss. Bd. 8.] (Dissert. Königsberg 1929.) Kassel: 
Bärenreiter-Verlag. (112 S. mit Fig.) 8. 3.50 M. 

Thibaudet, Albert, Physiologie de la critique. Paris: Nouv. Revue critique. 
(Les essais crit. 21.) 80. 12 Fr. 

Tietze, Hans, Die Kunst in unserer Zeit. Wien: R. Länyi. (30 S.) 8 
— Flugschriften d. Gesellschaft zur Förderung moderner Kunst in Wien. 1. 

Trotzki, Leo, Die Situation des Dichters in der Sowjetunion. Aus: Die 
Literarische Welt. Jg. VI, Heit 39. 

Unus, Walther, Die Lage der bildenden Kunst. Anmerkungen über unser 

Ausstellungswesen. Aus: Der Kunstwart. XXXXIII. Jg., Heft 7. 

Urbain, Ch, et Levesque, L’eglise et le theätre. Bossuet contre Caffaro. 
Paris: B. Grasset. (La vie chretienne. 14.) 8°. 15 Fr. 

Weichelt, Hans, Das sterbende Theater. Aus: Die Christliche Welt. XLIV, 12. 

Wendland, Winfried, Architekt, Nationalsozialismus u. Kunst. Berlin: 
Kampf-Verl. (8 Bl.) gr. 8° — Die grünen Heite d. NS-Briefe, 4. —.40 M. 
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Westermeyer, Karl, Die Operette im Wandel des Zeitgeistes: von Offen- 
bach bis zur Gegenwart. München: Drei Masken-Verl. (VII, 186 S.) 8°. 3.50 M. 

Wilm, Hubert, Kunstsammler und Kunstmarkt. Ein Jahrbuch mit 55 ganz- 
seit. Taf. München: Hugo Schmidt Verl. (X, 196 S.) gr. 8°. Lw. 15 M. 

Wittfogel, Marxistische Ästhetik. Aus: Die Linkskurve. Jg. II, Heft 7. 

Zimmermann, Willi, Untergang der deutschen Hausmusik? Denkschrift 
an den Herrn Minister für Wissenschaft, Kunst und Volksbildung. Charlotten- 
burg: Verlag d. Aktion für Deutsches Drama und Wertästhetische Erziehung. 
(12 S.) gr. 80. 

©) Kunsterziehung. 

Erpf, Hermann, Harmonielehre in der Schule. (Musikpädagogische Biblio- 
thek, herausgeg. v. Leo Kestenberg. Leipzig: Quelle & Meyer. (96 S.) 80. 

Götze, Otto, Die Erziehung des Volksschülers zum guten Buch. Langensalza: 
H. Beyer & Söhne. (38 S.) 8 — Friedrich Manns pädagogisches Magazin, 
H. 1292. —.95 M. 

Jöde, Fritz, Kind und Musik. Eine Einf. Berlin: Comenius-Verlag. (45 S.) 
kl. 80 — Schriften d. Schulmusikgruppe Berlin. Nr. 1. 1.20 M. 

Keller, Hugo, Erziehung der Jugend zur Musik. Ein Mahnruf an Behörden, 
Eltern und Freunde der Musik. Hrsg. vom Vereinskonvent der Stadt Bern 
zur Förderung der Musik. Bern: F. Pochon-Jent. (IV, 16 S.) 8%. 

Natorp, Friedrich, Grundlagen künstlerischer Erziehung. Augsburg: Dr. 
B. Filser. (90 S., 3 farb. Taf., 8 S. Abb.) S°. 4.80 M. 

Schünemann, Georg, Musik-Erziehung. Leipzig: F. Kistner & C. F. W. 
Siegel. H. 1. Die Musik in Kindheit u. Jugend. Mit 16 (meist farb.) Taf. 
(XV, 303 S.) gr. 8° — Handbücher d. Musikerziehung. 9.50 M.; Lw. 11.50 M. 

Whitford, William G., An introduction to art education. London: Appleton. 
8%. 8 sh. 6.d. 

Zeitgeist und Literaturpädagogik. Hrsg. von Wilhelm Schuster. Stettin: 
Verlag Bücherei u. Bildungspflege, (88 $.) gr. 8° — Bücherei u. Bildungs- 
pilege. Beih. 10. 1.50 M. 


8. Neue Zeitschriften und Sammelwerke. 


a) Zeitschriften. 

Deutsche Bauten. Zeitschrift f. neuzeitliche Städte-Architektur, Jg. 1 1930. (12 
Hefte. H. 1.) (36 S. mit Abb.) Stuttgart: Deutsche Verlagsexpedition H. Frank. 
4°. Jährl. 24 M.; Einzelh. 3 M. 

Forum philosophicum. Hrsg.: Raymund Schmidt. Leipzig: Internationale 
Philosophische Gesellschaft (Dr. Raymund Schmidt). In deutscher, engl. u. 
franz. Sprache. Vol. 1. 1930. [5 Nrn.] Nr. 1. (172 S.) gr. 80: Der Bd. 30 M.; 
f. Mitgl. unentgeltlich. 

Kino. Die Zeitschrift vom Film. Hrsg. von Hans Taussig. Jg. 1. 1930. 
(26 Hefte.) H. 1. Nov. (16 $. mit Abb.) Berlin: C. Janiszewski. 4%. Jährl. 
5 M.; vierteljährl. 1.40 M.; Einzelh. —20 M. 

Kunst und Kritik. Halbmonatlich erscheinende Kunst- und Theaterzeitung mit 
bes. Berücks. d. Chemnitzer Kunstlebens. Schriftl.: Gust. William Meyer. 
1929. (24 Nrn.) Chemnitz-Schönau: Fr. Zimmermann. gr. 8%. Viertelj. 1.50 M. 

Musik und Gesellschaft. Arbeitsblätter f. soziale Musikpflege u. Musikpolitik. 
(Hrsg. von Fritz Jöde u. Hans Boettcher, Schriftl.: Hans Boettcher.) 
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Jg. 1. 1930. (8 Hefte) H. 1. April. (40 $.) Wolfenbüttel: G. Kallmeyer 
und Mainz: B. Schotts Söhne. gr.8°. Jährl. 8.60 M.; Einzelh. 1.25 M. 

Kwartalnik Psychologiczny. Redaktor Stefan Blachowski. Posen: Poznanskie 
Towarzystwo Psychologiczne. 1. Jg. 1930. 

Das Musik-Magazin. Wiener Zeitschrift für Konzert u. Musik-Theater. 
Schriftl.: Alfred Rosenzweig. (Verantw.: Hans Nachod.) Jg. 1. 1930. 
(24 Nrn;) Wien: Nachod. gr. 8°. Nr. 2: —30 öst. Sch. 

Die Musikpflege, Monatsschrift i. Musikerziehung, Musikorganisation und 
Chorgesangwesen. Hrsg. von Eberhard Preussner. Jg. 1. 1930. (12 Hefte.) 
H. 1. April. (64 S., 2 S. Abb.) Leipzig: Quelle & Meyer. gr. 8°. Halbj. 6 M:; 
Einzelh. 1.20 M. 

Neue Revue. (Literar. Magazin.) Hrsg.: Gert von Gontard. (Verantw.: Wal- 
ter Feith,) Jg. 1. 1930. (12 Hefte) H. 1. (48 S. mit Abb., mehr. Taf.) 
Berlin-Dahlem: W. Feith. gr. 8°, Jährl. 6 M.; Einzelh. —.60 M. 

Die niederdeutsche Bühne. Monatsblatt der Niederdeutschen Bühnengemeinde 
Hamburg. (Schriftl.: Albert Schmidt.) Jg. 1. 1930. (12 Hefte.) H. 1. Einf. 
Heft. Jan. (20 S, 2 Taf.) Hamburg: P. Meyer & Paustian. 8°. Jährl. 4 M.; 
f. Mitgl. 2 M.; Einzelh. —40 M. 

Werk und Kunst. Bau, Raum, Gerät u. Erziehung. (Zeitschrift d. Reichsver- 
bandes f. deutsche Werkkunst. Schriftl.: Max Pfeiffer-Quandt.) Jg. 1. 
1930. H. 1. (32 S. mit Abb.) Leipzig: W. Diebener. 4°, Das Heft 1 M. 

Wohnkultur, Die. Zeitschrift f. Wohng. u. Kunst. Reich ill. Monatsschrift f. 
Architektur, Innendekoration, Malerei, Plastik. Verantw.: Franz Häla. Jg. 1. 
(12 Hefte.) H, 3/4. Prag: Mars-Verl. (48, XVI S.) 4%. Jährl. 180 K&.; Ein- 
zeln. 18 Kö. 


b) Sammelwerke. 

Erster internationaler Tonfilm-Almanach [ITA]. 1930. Berlin: H. Wendt. 
(XIV, 200 Bl. S. 201—234.) gr. 8°. Kart. 7 M. 

Festschrift für Johannes Biehle zum 60. Geburtstag. Leipzig: Fr. Kistner & C. F. 
W. Siegel. 

Film und Rundfunk. 2. Internationaler kath. Filmkongreß. 1. Internat. kath. 
Rundfunkkongress. Gesamtbericht, hrsg. von Georg Ernst und Bernhard 
Marschall. (Die deutschen Übers. d. französ., bzw. italien. Vorträge d. 
beiden Kongresse bes. Rudolf Alberstötter. Die Übers. d. deutschen 
Vortr. in d. Französ. bes. Walter Hoenicke.) München: Verlag Leohaus. 
(432 S.) gr. &. 10 M. 

Kunst und Technik. Hrsg. von Leo Kestenberg. Mit 18 Illustrationen. 
(Aufsätze v. R. Beyer, K. v. Boeckmann, M. Butting u. a.) Berlin: Wegweiser- 
Verlag (Volksverband d. Bücherfreunde). (446 S.) gr. 8°. 

Das Theater. Festschrift zum 25jähr. Bestehen d, Städt. Bühnen zu Dortmund. 
(Verantw.: E. Kroll.) Berlin: Das Theater. (8 Bl. mit Abb.) 4°. 1 M. 

Thespis. Das Theaterbuch. In Verb. mit Kurt Karl Eberlein u. Oskar 
Fischel hrsg. von Rudolf Roessler.. 1. 1930. Berlin: Bühnenvolksbund- 
verlag. (304 S., zahlr. Tat.) gr. 8°. Pp. 14,50 M.; Lw. 16 M. 

Wolfskehl, Karl, Bild und Gesetz. Gesammelte Abhandlungen. Berlin-Zü- 
rich: Deutsch-schweizer. Verl.-Anst. (230 S.) 8°. 6 M.; Lw. 8 M. 
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